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PREAMBULO

ELInstituto de Investigaciones Esteticas publica, como Suplemento al
N9 8 de sus Anales, la Estetica Contemporanea de Rudolf Odebrechi,

como una contribucion al creciente in teres que por la Estetica alienta en
el mundo moderno, cumpliendo asi con un deber esencial suyo al darla a
conocer en Mexico, e11 espoiiol, por primera oee.

Toda la vida cultural, pero sobre todo la vida artistica, viene tomando
en nuestro pais una gran amplit~rl, infemidad y hondura. El in teres cada
vez mas serio y consciente de si por refle..rionar sOMe esta vida, es la ma­
nifestacion mas utwesiva Jle esa ampli4ud, iniensi4a.d y, singularmente,
hondura, de do7Uie se 4erifJa cl ;meres en particular par la Estetica.

De soda la E.etica contemporanea, es la alemana sindisputa, la mas
importante,. S1U .;roducciones tienen una profusa uoriedod, eston en esire­
cha relacion con Z. .cieacilJ, del .te y de Ja literatura y, en general, con la
culture artistica ylifN'aria, 'Y son de un rigor iecnico y de una profundidad
filosofica como no se encuentran en las de otros poises. Al mismo tiempo
la Estetica alemana es, indudablemenie, la menos conocida en nuestro pais.

El estudio de Odebrecht es el ultimo del cual ienemos noticia que ha­
ya aparecido en Alemania antes de los acontecimientos mundiales recientes
que, seguramente, no habrdn estimulado la aparici6n de otro ni, menos to­
daoia, habran alentado en el campo del arte trabajos que soliciten la pu­
blicaci6n de nuevas obras.

El panorama de Odebrechi alcanza hasta la aplicaci6n a 10 estetico de
la ultima gran filosofia surgida en Alemcnia, la filosofia existencial de
Heidegger y Jaspers.

El titulo original es Aesthetik der Gevenwart, Estetica del presente 0

de la aetualidad, publicada en el cuaderno 15 de los Philosophische For-
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schungsberichte, Panoramas de la investigacion filosofica, editado por la
casa Junker und Dimnahaupt de Berlin, en octubre de 1932; sin embargo,
el panorama no se extiende mas alta de la Estetica alemana y de la que es­
tci en relacitm directa con ella; as! Benedetto Croce es tomado en conside­
radon expresamente solo par obra de la relacion apuntada.
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1. CUESTIONES DE PRINCIPIO

1. EL PROBLEMA DE LA FUNDAMENTACI6N SISTEMATICA.

EL Ienomeno con~e~poraneo de la crisis a que esta ~ntregada lao ciencia
rnoderna, la CrISIS de sus fundamentos, ha perdido su sentido por

10 que se refiere a la estetica. De disolucion solo puede Iiablarse cuando
existe un organismo que sucumbe a la muerte. La estetica, que --clicho
sea con mil perdones- es un intento de aprehender por medio del pen­
samiento 10 que es inaprehensible por medio del pensamiento y esta con­
denada por ello a trabajar en un dominio extrafio que no se deja arre­
batar la nave para entrar en el, sigue sin superar el estadio eneiclopedico,
que es eI estadio infantil de una ciencia. No es solo que vacilen los me­
todos y las orientaciones; es que es indefinido en gran medida el objeto
de sus estudios, i Requiere una referencia al sujeto? c! Hay que conside­
rar el campo de objetos, poniendo entre parentesis todo 10 subjetivo?
i Debe, incluso, la correlacion sujeto-objeto quedar fuera de toda consi­
deraeion? He aqui cuestiones fuertemente discutidas todavia, El fantas­
rna del sistema eonstruido por el dogmatismo idealista pass. de largo
junto a la realidad viva a que el arte em vinculado con todas sus fibras,
El "arte en si' de Schelling es una €ontradictio in adjecto ; la partida de
defuncion extendida al arte por Hegel, un exceso intelectualista sin igual,
Comparada con la situacion metafisica de nna estetica "desde arriba",
se presento el humilde atenerse a los hechos y el amilisis de la irnpresion
estetica, que en la V orschule der Aesthetik, la Introducciow a lo: Estetica,

13
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de Fechner, respondia al espiritu del siglo de la ciencia natural, como el
primer y prometedor inicio de una estetica cientifica. Pero tampoco esta
esperanza se cumpli6. Dilthey ha sefialado el circulo en que incurre el
analisis experimental de la impresi6n: necesitar presuponer el concepto
de 10 capaz de producir una acci6n estetica, para distinguir la acci6n afec­
tiva estetica de la extraestetica, Ha mostrado, adernas, que la obra de arte
no es "un cumulo de ingredientes capaces de producir una acci6n", como
aquellos en que erda poder descomponerla la psicologia atomista de los
elementos. Sus investigaciones psicologico-estructurales han mostrado a
la ciencia estetica nuevas posibilidades de desarrollo, mientras que la es­
tetica experimental tenia que aceptar de Max Dessoir, en el segundo Con­
greso de Estetica, de 1942, la prueba de que apenas habia dado un paso
adelante, de que los ensayos hechos para penetrar en el modo de ver de
la escultura y la pintura y en la vida de 1a poesia y explicarlos por un
camino psicoI6gico-experimental, presentan "tantos retrocesos como pro­
gresos".

Para poner las bases de una ciencia, es menester ante todo aclarar la
cuesti6n del alcance y de los limites de su campo de investigaci6n, la cues­
ti6n de si la ciencia humana puede asentarse dentro de un determinado
complejo de hechos con la perspectivade gozar sin contratiempos de au­
tonomia y autarquia. Al estadio infantil en que se halla la estetica se
debe el que se pase por alto en parte esta cuestion incluso en la actuali­
dad. EI destino de la metafisica de 10 bello es desde el Kalonk'agath6n
plat6nico la tendencia a la transgresi6n del limite. Obligado al culto, li­
gada al mito, el arte no ha hecho misterio jamas de su proclividad hacia
la religion, y asi tampoco en la estetica han faltado hasta hoy deducciones
teos6ficas y teologizantes. Como cognitio inferior se entrego 10 bello al
intelectualismo, como medicine animae se convirtio en el Kathartik6n mo­
ral, y en la fusion con el cosmos en el objeto de un ingenuo panesteticismo.

Estas perspectivas heteronornas se explican por la multiplicidad de
las relaciones del arte con la vida en general. Cuanto mas vigorosamente
considera una estetica el "contenido" del arte, tanto mayor es el peligro
de acentuar con exceso determinados valores extrafios al arte, Mas a cau­
sa de la mencionada universal vinculacion con la vida, no se puede hablar
de una absoluta autarquia de 10 estetico, y la cuestion se reduce a saber
si y como se dejan insertar en el dominio problematico los valores extra­
fios a el, sin menoscabo del fundamental postulado epistemologico de la
autonomia,
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A este fin habria que responder primeramente la cuestion de si el
dominio problernatico posee 0 no una estructura propia homogenea, si
no habra en el varias regiones superpuestas cuyas estructuras solo coin­
cidirian en parte escasa, mientras que en el resto revelarian obedecer a
leyes propias muy diferentes. De hecho se encuentran en nuestro campo
de investigacion d05 regiones de objetos netamente diferenciables: 10 be­
llo y el arte. La metafisica estetica del idealismo podria obsequiarnos
incluso con una trinidad de capas (como 10 ensefia, por ejemplo, la este­
tica de Fr. Th. Vischer), pues que distingue entre 10 bello como idea
pura, 10 bello en la existencia parcial (objetiva y subjetiva) y 10 bello
como realidad objetivo-subjetiva 0 el arte, Con todo, no se sinti6 du­
rante largo tiempo inquietud alguna por la pluralidad de sernejantes re­
giones. £1 legislativo era el poder de 10 bello, el ejecutivo estaba reserva­
do al arte - una manera de pensar que arm hoy tiene sus representantes.

Cierto que la Crltica del Juicio, de Kant, habia descubierto hacia ya
mucho la peculiar dialectica que mantiene en antagonismo ambos dorni­
nios parciales, pero sin que por 10 pronto se buscase la razon de ser de
este desacuerdo en otra cosa que en 10 imperfecto de la fundamentaci6n
critica y su desarrollo. Konrad Fiedler fue el primero que traz6 una ri­
gurosa linea de separacion entre estetica y ciencia general del arte, para
poner termino al abusivo dominio del concepto de belleza sobre el arte.
Fiedler queria limpiar la ciencia general del arte de todas las adiciones
extraartisticas y fundarla como teoria de la pura visualidad y necesidad
intuitiva. Por el momenta no es cosa de entrar en los aciertos y las limi­
taciones de esta concepci6n.

£1 proceso de la distanciacion de ambos dominios se desarro1l6 en
una doble direcci6n, en razon del caracter dialectico del arte mismo: el
acento se desplazo de los valores formales de la obra de arte en si, a los
valores del contenido vital y extraestetico unidos con ella. Mientras que
Fiedler entendia por arte la pura imposici6n de forma, con exclusi6n de
todo valor ajeno a ella, ha abogado Hugo Spitzer por la separaci6n para
poder hacer merito de los motivos morales, politicos y religiosos ligados
con el arte, sin consideracion a los intereses puramente esteticos, y para
no dejarlos desvalorar por mirarlos desde el punta de vista del "vano
goce" - Emil Utitz ha reprendido el ins6lito menosprecio de la estetica
implicito en esta expresi6n. La ciencia del arte se desprende de la este­
tica desde dos puntos de vista enteramente distintos: en un !ado predo­
minan consideraciones puramente artisticas; en el otro, de historia 0 de
sociologia del arte, La disensi6n originaria se reintroduce con no ami-
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norada fuerza en la nueva ciencia que se trata de fundar. Y no menos en
disension y en confusion queda el dominio del cual se ba querido des­
prenderse.

Con mas rigor distingue en esta cuestion Dessoir, aun cuando en 10
esencial coincide con Spitzer. La ciencia del arte debe ante todo, y como
poetica, teoria de la musica, etc., examinar gnoseologicarnente los supues­
tos, metodos y objetivos del arte, pero debe ademas tratar los problemas
de la creacion artistica, del origen del arte, de la clasificacion y la fun­
cion de las artes, de su significacion en la vida del espiritu y la vida so­
cial en general. "Aduefiarse del arte, de su contenido perduradero, y des­
cubrir sus fundamentos, dentro del marco de un sistema de las ciencias
del espiritu, be aqui el problema aim no resuelto." Un programa lleno
de promesas es encomendado a la joven ciencia con estas palabras pro­
nunciadas en el tercer Congreso de Estetica, de 1927, en que al mismo
tiempo se oye el acento de un resignado adios a la bermana mayor. Es la
expresion del bambre de dorninacion y del impetu de sisternatizacion de
la ratio, que busca en la masa de 10 alogico puntos de ataque para ha­
cerla accesible a la descripcion teoretica, sin dejar mas que un residuo
ambiguo, a 10 sumo. Frente a la estetica, por el contrario, se guarda una
actitud esceptica ; se llega basta despojarla de las ultimas jurisdicciones
de su competencia, cuando la ciencia general del arte se arroga la inves­
tigacion de la estructura de los objetos desde el doble punto de vista "de
su originacion en una voluntad de arte y de su destinacion a un goce artis­
tieo". (Discurso de Dessoir en el primer Congreso, de 1913.)

Para el arte resulta de esta separacion la ganancia de no seguir so­
metido a la hegernonia del estereotipado ideal erigido en canon de vali­
dez universal por una estetica mal dirigida y que busca su orientacion
en el fenorneno del arte clasico : y para la estetica, entendida en el sentido
de la teoria del gusto y de las formas esteticas fundamentales, la ganan­
cia de una mayor claridad acerca de las leyes inmanentes de su objeto,
sin necesidad de mirar por el rabillo a determinados generos de arte ni
estilos artisticos. No podemos menos de conceder a Dessoir que "el gus­
to puede desarrollarse y manifestarse independientemente del arte", asi
como que "bay objetos e irnpresiones esteticos que no tienen absoluta­
mente nada que ver con el arte",

Sin perjuieio de este riguroso acotamiento de la teoria del gusto y
de la belleza, bay en verdad que plantear la cuestion de si la provincia
independizada como ciencia general del arte no debe ser considerada co­
mo estetica, e incIuso en el sentido mas bondo. Vamos a poner de mani-
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fiesta que no se trata de una vana cuesti6n de palabras, sino de una afir­
maci6n fundamental, siguiendo el ulterior desarrollo del problema.

En contra de Richard Hamann, que apela a la significad6n extra­
estetica del arte de ilustrar los libros, para defender igualmente la sepa­
radon de dominios, ha levantado Erich Euerth la objecion de que de­
pende del grado de educacion estetica considerar 0 no la obra de arte
esteticamente, es decir, en relacion a la idea creadora del artista. Para el
que ve esteticamente, es decir, de un modo verdaderamente artistico, en­
tran tambien en una relacion estetica las ilustraciones. Utitz ve la razon
de la infecundidad de esta y semejantes polernicas en que no se empieza
por reflexionar sobre 10 que "arte" sea propiamente, sobre "que notas
caractericen a una conducta adecuada frente al arte, y en que situaci6n
se halle el artista ante los imperativos de la obra de arte", Partiendo de
una rigurosa determinacion de la esencia del arte, en prolongacion de las
ideas basicas de Dessoir, trata Utitz de poner los fundamentos de una
ciencia general del arte que afirma su independencia por respecto a la
estetica,

Segun Utitz, puede el arte servir de vehiculo a valores .10 mismo
eticos que religiosos, patrioticos que intelectuales. Son para el inmixtio­
nes extraesteticas que deben sentirse como perturbadoras desde el punto
de vista de 10 puramente estetico, "que se realiza en la forma de 10 bello".
Hay sin duda un arte exquisitamente estetico que se mantiene del todo,
o poco menos, dentro del dominio de 10 estetico. Mas con la mayor fre­
cuencia se encuentran valores representativos que radican mas alla de tal
region, pero que reciben una "forma" por medio de la obra de arte. Utitz
cree deber consignar e1 vivir el arte, irnposicion de una forma a tales va­
lores extrafios a 61, a una region que designa igualmente como ciencia
general del arte. Los valores representativos son ciertamente extraeste­
ticos en el sentido de una estetica de la belleza, pero poseen caracter ar­
tistico en la medida en que brotan de 10 representativo por rnanera per­
fectamente deterrninada y en la medida en que el sentido de 10 represen­
tado se franquea en la zona de la vida afectiva.

Sin entrar en la estructura intima de este dominio que se acaba de
franquear y nos ocupara aun mas tarde, es ya 10 cierto que nos las ha­
bernos aqui con un dominio funcional puramente estetico, como quiera
que Utitz llama estetica a la aprehensi6n afectiva de fen6menos de valor
- Dcssoir habla parecidamente de "necesidad intuitivo-afectiva". Esta
manera de considerar las cosas es estetica porque no trata de comprender
los valores extrafios al arte desde los puntos de vista de los 6rdenes so-
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dales ni de las Iormas de vida a los que estan tornados como materia
prima, sino desde la unidad del acto de vivir contemplativamente 10 re­
presentativo en cuanto tal; Y ello es as! inc1uso si se subraya que este
vivir afectivamente no es, en absoluto, un "proceso psiquico real", sino
el "correlato psiquico ideal de la imposicion de una forma".

Una cieneia del arte en el sentido de Dessoir ve su mision en com­
prender los objetos de la creacion artistica en su esencia historica, par­
tiendo de las estructuras generales de la vida. Tiene el derecho, mas aun,
el deber, de desatar de sus ataduras esteticas los valores extraesteticos,
nacionales, eticos, religiosos, imperantes en la obra de arte, para poner­
los en relacion con las fuerzas historicas y sociales de la vida. Si, por el
contrario, consideramos con Utitz el arte como una irnposicion de forma
que se dirige a la vida afectiva, llegamos al estadio del aislamiento y ale­
jamiento de la vida y pasamos al verdadero dominio de la estetica. La
estetica debe arrogarse e1 derecho de preguntar por las leyes y las rela­
ciones funcionales imperantes entre la actividad artistica y el valor re­
presentativo, 0 entre la irnposicion objetiva de una forma y el correspon­
diente "con-formarse" subjetivamente.

Con esto no se amino ran los meritos de Utitz, antes son expuestos
a la luz, Pues el resultado de estos esfuerzos es la muy importante or­
ganizacion de la estetica en dos distintos campos de investigaci6n. A la
idea de una ciencia general del arte como campo de investigacion del con­
tenido significativo y vital del arte hay que asignarle, por el contrario, una
tercera plaza aparte.

En un penetrante trabajo de analisis de conceptos ha luchado Kurt
Gassen con el rnismo dilema. El "rnetodo cientifico-fundamental" de Rehm­
ke, desdefiado con frecuencia como dernasiado simple, pero empleado con
exita por E. Heyde para estudiar el concepto del valor, ha sido aplicado
tambien por Gassen para aclarar el "valor absoluto" de 10 dado en el arte.
Absoluto es un valor cuando se le encuentra en algo "dado teleologica­
mente" (es decir, alga dado, en oposicion al dato de la naturaleza, con
vistas a una finalidad determinada que hay que llevar a cabo) como el "valor
especial" que da su plenitud a la finalidad. Cualquier otro valor ligado
con 10 dado asi, es un valor accidental. En este sentido posee todo 10 dado
en el arte un valor "absolute" 0 de finalidad, en tanto que en cuanto da­
do aporta la plena solucion de un problema planteado en la obra de arte
misma. "Finalidad" no tiene aqui la significacion de las finalidades prac­
ticas, extraesteticas, y no esta, pues, en contradiccion con e1 postulado de
la "falta de finalidad" de la obra de arte. Mas bien es el logro de la fina-
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lidad una funcion estetica inmanente, puesto que el destino de la obra
de arte implica un retrotraerse al designio del artista, es decir, "a la con­
ciencia para la cual 10 dado como 'obra de arte' es algo querido con una
finalidad". Hay que distinguir, por ende, entre la "cosa artistica" (el lien­
20 con manchas de color) y el "objeto estetico". Ambas funciones juntas,
es decir, en el sentido de un imperativo teleologioo, dan por resultado la
obra de arte; y la mision de la estimativa artistica consiste en juzgar so­
bre el grado de concordancia de ambos aspectos con el valor absoluto.
Este modo de discurrir (inconcebible para el estetico idealista) es de la
mayor importancia para ac1arar la cuestion, Pues por primera vez se alza
por medio de una ideacion convincente la funci6n del material al rango
de un elemento constitutive del acto de la estimativa artistica, S610 rei­
vindicando la "cosa artistica" (despojada de sus derechos por una este­
tica de la "bella apariencia") es posible aproximarse de veras ala cuestion
del valor estetico y llevar a cabo satisfactoriamente la separacion de los
dos dominios en cuestion.

Gassen deriva de la divisi6n del valor en valor esencial y valor ac­
cidental tres modos de estimativa artistica. La primera, la ya mencionada
valoraci6n absoluta, es la unica que puede adjudicar el predicado "artis­
ticamente valioso". Como valoracion accidental, la cual nunca posee sino
un caracter relativo, debe considerarse la valoraci6n hedonica, que con
el predicado "bello" se refiere al goce del arte. El valor productor de pla­
cer no se fija en la "cosa artistica", ni por ello puede llegar a valorar la
estructura total de la obra, sino que en su tendencia a dirigirse al efecto
placentero, atiende s610 al "objeto estetico", A estas se surna como ter­
cera clase de valoracion la valoracion extraestetica, que refiere e1 objeto
estetico a fines situados fuera de 10 dado en el arte.

Por muchas cosas que quepa objetar al intelectualismo de la defini­
cion de la valoraci6n absoluta como "puro conocimiento artistico", el
rnerito de este trabajo, que por 10 dernas se diferencia de la teoria afecti­
va de Utitz tanto en los principios como en los resultados, esta en la pul­
era distinci6n entre la valoraci6n hed6nica y la artistica, que aporta una
razon mas a favor de la urgente reforma de los fundamentos.

Con 10 anterior ha llegado el desarrollo del problema a una conclu­
sion provisional muy importante. Todos los ensayos hechos para expli­
car y justificar los valores representativos del arte, que se sustraen a la
norma de 10 bello y exquisito, una vez mas en el sentido de una estetica
de la belleza -podria escribirse una historia especial de estas construe­
ciones en parte grotescas-, estan condenados de antemano al fracaso
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Todo 10 que sea hablar de sentimientos mixtos, todos los esfuerzos que
se hagan para transformar un sentimiento de disgusto en un "dulce do­
lor", por medio de un "embellecimiento" de la forma representativa, pa­
ra motivar por este camino una manera artistica de vivir el valor, son
un echar agua al vino que ha acarreado a la presunta ciencia estetica la
peor de las famas. Con otras palabras: la region del goce de la belleza es
absolutamente aproblernatica y adialectica, El complejo que es objeto de
ella, "10 bello", tiene simplemente una significacion hedonica y hace fren­
te a la region en que se vive el arte en general (quiza con excepcion
del arte que se subordina al ideal clasico de la belleza) casi con el mismo
caracter de extrafieza de su valor que otros valores de la vida, una ma­
nera de pensar que es tambien la de Utitz, cuando se niega a conceder
a 10 bello una relacion con el arte mas privilegiada que la que con este
tienen 10 etico, 10 religioso y 10 nacional.

La estetica, por el contrario, en la medida en que tiene por objeto
el vivir la obra de arte y en la medida en que quiere describir la estruc­
tura de este vivirla con efectiva validez universal, acepta la herencia dia­
lectica del problema de la autonomia con toda su fatal aporetica, Nose
hace sino soslayar la dificultad cuando --como objeta Volkelt contra la
distincion de Dessoir- se reivindica para la estetica el derecho de fijar
la vista "preferentemente tan solo en 10 puramente artistico del arte", pe­
ro de "discutir tambien en amplio grado la significacion moral, religiosa
y social del arte". En este caso se convierte precisamente en ciencia del
arte en el sentido de Dessoir. La cuestion es como los valores extra­
fios se ingieren en el acto originalmente estetico sin destruir la homoge­
neidad de la estructura de este. En esta cuestion se contiene la aporia
fundamental de la estetica del valor, que no puede despacharse con la
superficial afirrnacion de Ziehen, de que todos los sentimientos no este­
ticos en si, "al ser recibidos en el complejo afectivo-estetico, son despo­
jados de sus especificos elementos no-esteticos",

Asi, pues, tendra la estetica en su primera parte la tarea de estudiar
los puros valores formales, la accion estetico-hedonica de los objetos es­
teticos elementales y las diversas modalidades de 10 bello, desde donde
debiera desarrollarse ulteriormente, segun propone Charlotte Buhler, una
tipologia estetica que tendria por objeto las distintas posibilidades de la
vida psiquica estetica, su sisternatizacion y la estructura tipica de los mo­
dos de esta vida, sin entrar en el terreno de los valores y de las diferen­
cias entre ellos.
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Las relaciones en que estan estos fen6menos basicos del simple gozar
con los actos de la aprehensi6n estimativa del arte, resultan extremada­
mente complejas, son vistas de traves las mas de las veces y en todo caso
esperan aun que se las estudie con rigor. M. Geiger considera la ordena­
cion euritmica como una condicion esteticarnente indispensable del acto
de la valoraci6n artistica. El objeto necesita ser conformado, transparen­
te, para que pueda ser recibido, Th. Lipps ha dicho cosas irnportantes
sobre el juego formal de las fuerzas en sus investigaciones sobre la co­
lumna d6rica. Stephan Witasek ha tratado de hacer utilizables por la es­
tetica las ideas de Ehrenfels sobre las cualidades "figurales", juntamente
con la teoria del objeto de Meinong, y trata las "figuras" como objetos
esteticos elementales. La moderna "psicologia de la figura" de todos los
matiees, las investigaciones de la psicologia experimental sobre los colo­
res y los sonidos son todavia en gran parte material no utilizado por la
ciencia estetica, El tercer Congreso de Estetica (1927) mostr6 convin­
centemente, en el caso del problema del ritmo, la posibilidad de aprove­
char los conocimientos psicol6gicos para penetrar en el vivir estetica­
mente el valor.

Sin embargo, no deben ponerse demasiadas esperanzas en la tras­
cendencia de estas investigaciones para el analisis del vivir el arte. Si
todo se reduce a atribuir a la euritmia una cierta funcion de ordenaci6n
y sustracci6n a la realidad, no hay nada que objetar, aun cuando la mision
de sustraer a la realidad puede ser cumplida tanto y tan bien por elemen­
tos expresamente arritmicos. Lo mismo que las "figuras" en general tie­
nen su valor propio y jamas integrable con los elementos parciales, asi
tambien posee toda obra de arte su propia ley individual, que s610 cabe
vivir dinamicamente en ella.

El destino de la estetica esta, por ende, encadenado a la inteligencia
para el arte y a la receptividad estetica del investigador, Geiger ha llama­
do la atenci6n sobre e1 hecho de que el diletantismo en el vivir el arte es
mas fatal para la definici6n de la esencia de la estetica y para la clara
percepci6n de sus objetivos que e1 diletantismo en la creaci6n artistica
para el arte mismo. "S610 es estetico aque1 modo de vivir el arte que debe
su origen a los valores de la obra de arte 0 del objeto estetico." La inge­
nua inmersi6n afectiva en el tema, el ensanchamiento del objeto estetico
por medio de imageries danzantes en torno suyo, son cosas perturbado­
ras que se extienden por todos los dominios del arte, especialmente en la
musica, y encima son cultivadas muchas veces por una herrneneutica mal
dirigida. El sentimentalismo, el mal uso de la obra de arte como un ex-
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citante 0 un alcohol productor de una fruicion llena de beatitud, esta tan
hondamente arraigado en nuestro modo de vivir el arte, que obnubila las
ideas esteticas inc1uso de los mas serios investigadores. Estamos de acuer­
do con Geiger, que pide para la recepcion de una obra de arte un intenso
esfuerzo psiquico, una insolita dinarnica y actividad espiritual. Todas las
concepciones que yen el sentido de la vida estetica en una particular fa­
cilidad de la recepcion, en un minirno de actividad psiquica 0 que tratan
de dar base a la actitud de la indolencia sentimental con teorias como las
del juego, de la distension de las fuerzas, del recreo y demas analogas,
deben considerarse como ernanacion de tal sentimentalismo de diletantes.
Geiger distingue tajantemente entre estetica de la impresi6n y estetica del
valor. La primera considera la obra de arte solo como medio de producir
goce. La estetica del valor, por el contrario, parte del primado del valor
a que da forma la obra de arte, y partiendo de aqui pregunta por la ade­
cuacion de la actitud psiquica. Esta concepcion se halla tambien en la
base de la division propuesta por W ol! Dohrn, en estetica general e indi­
vidualizante. Mientras que la primera se afana prineipalmente en torno
al goce estetico y considera igualmente las obras de arte solo como obje­
tos de impresion y goce, se ocupa la segunda con el estudio de los facto­
res de la impres ion fundados individualmente en cada obra de arte. La
estetica general pregunta: d Que se goza esteticamente ? La estetica in­
dividualizante, en cambio: [Por que tal cosa se goza justamente asi y no
de otra manera?

Surge ahora la cuesti6n de si la moderna estetica del valor es capaz
de superar la dificultad, residente en la ingerencia de complejos de valor
extrafios en el acto estetico, mejor que la estetica dogmatica de la belleza
con su orientacion estatica hacia la apariencia que descansa sobre si mis­
rna. En la analitica de 10 bello de Kant depara este dilema alguna con­
fusion por el hecho de que primero se confiere al acto contemplative el
poder de abstraer de todas las ideas de finalidades extraesteticas, de tal
suerte que es factible considerar esteticamente todo objeto, pero luego se
pone en el objeto estetico la facultad Iormalista de exc1uir por su propia
naturaleza todas las ideas de finalidad. En todo caso se ve que el pensa­
miento de Kant resulta agitado siquiera por el problema, mientras que la
estetica moderna en general pasa de largo e incomprensiva junto a el,
La estetica moderna se contenta con Hamar a 10 estetico una "forma ex­
presiva" y decretar la unidad de la forma y e1 contenido como norma es­
tetica fundamental (Volkelt), llegando inc1uso a negar que el dualismo
teoretico de la forma y el contenido tenga sentido alguno en e1 acto ori-
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ginalmente estetico, puesto que unicamente es aportado por el acto de
valorar, que es un juicio (Rickert, Lash, Hiiberlin). Este dilema da a la
estetica del valor una doble faz y concierne al problema de Ia conquista
teoretica de 10 a16gico en general. La teoria formalista y lcgico-trascen­
dental del valor arriba en Jonas Cohn al descubrimiento de una radical
dialectica en la obra de arte; la estetica emocionalista tiene que propo­
nerse como meta resolver esta dialectica "tanteando" con la mayor acui­
dad posible la dinamica de los actos originales.

Si, pues, el principio dialectico penetra el metodo y el objeto de la
estetica del valor, tambien el objeto del goce estetico en la espontaneidad
de la vida 0 10 que se llama gusto, a saber, 10 bello, entra en conflicto dia­
lectico-real con 10 feo. La estetica de la impresion no puede prescindir
de la ayuda de consideraciones sobre las bases socio16gicas del gusto, co­
mo las que debemos a Simmel. Pues 10 bello es inseparable de sus rakes
bio16gicas y socio16gicas - hasta el espiritu "winckelmanniano" trata de
leer su ideal de belleza en las formas sensibles concretas. Sin embargo,
fuera absurdo hacer tambien de estos hechos naturales el motivo de una
reforma de las bases de nuestra ciencia. Asi, Betty Heimann quiere eri­
gir al lado de la l6gica y la etica, como ciencia con los mismos derechos,
una ciencia nomo16gica de las condiciones formales de la intuici6n valida,
que llama calloqnomica. En ella deben obtenerse los principios nomo16­
gicos en abstracci6n formal, mientras que una estetica universal conside­
ra los mismos fen6menos "desde el punto de vista material, como 10 que
llena y realiza la vida, como sustancialidad, como individualidad", Mas
el intento de desenvolver los principios de esta callogn6mica en analogia
con las leyes de la logica, a base de una definici6n lirnitada y tradiciona­
lista de 10 bello, apenas puede mirarse como otra cosa que un ingenioso
apercu,

2. ORIENTACIONES Y MlhoDOS.

La falta de c1aridad acerca del alcance y los limites de la estetica,
depende del modo mas estrecho de las pretenciones que se fundan en la
obra de arte y de los efectos psiquicos que se esperan de ella. De estas
"esperanzas" y de las relaciones del arte con los problemas filos6ficos sur­
gen las distintas orientaciones que dan su sello particular a toda investi­
gacion estetica especial. Es, por ende, de una significaci6n sintornatica
para juzgar del estado de desarrollo de la ciencia, que la circunspeccion
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cientifica de Max Dessoir oponga la duda met6dica a todos los ensayos
de construcci6n precipitados. Esta duda no mana de la turbia fuente de un
agnosticismo resignado, sino de la fundada desconfianza frente a todas
las construcciones dogmaticas y los presuntos principios de unidad. Es
una duda que abarca con la mirada la enmarafiada multitud de los ori­
genes hist6ricos del arte y de sus diversas vinculaciones sociales, cuyo
estudio requiere en cada caso su metodo. La complacencia que se siente
ante las formas debe estudiarse con el metodo de la psicologia experimen­
tal, la creaci6n artistica con el de la psicologia descriptiva, mientras que
los origenes del arte s610 se franquean a metodos comparativos. Dessoir
dirige su actitud esceptica antes que nada contra todas las sistematizacio­
nes esquernaticas, que suelen sofocar el "sentido para la finura y la ri­
queza de las creaciones mas originales". Consciente de esta multiplicidad
de los problemas esteticos, ha dado a su estetica una base deliberadamen­
te enciclopedica. Lo mismo que rechaza toda "estetica desde arriba", re­
husa tambien su adhesion a una estetica "desde abajo", que disuelve "la
vida psiquica estetica en un torbellino de puntos de placer".

El principio de la pureza del metodo --en sentido ideal a buen se­
gura el postulado capital de la perfecci6n arquitect6nica de una ciencia­
es aplicado muchas veces en una forma parcial y sale a la luz en dos di­
recciones opuestas entre si como estetica objetiva y subjetiva. El objeti­
vismo exc1usivo cree poder leer y describir las cualidades esteticas sin
mirar al sujeto que las goza. Esta manera de ver, que presta seguramen­
te buenos servicios a la Historia del Arte y resulta pr6xima al proceder
teoretico de la ciencia natural, puede emplearse en una direcci6n psico­
logica, de estetica de la impresi6n, pero tambien en una direcci6n norma­
tiva. AS1, para e1 objetioismo psicol6gico de St. Witasek son coincidentes
hasta cierto punto el juicio de percepci6n y el estetico. La "belleza" es
leida en el objeto, es "una propiedad ideal de su portador". Edith Land­
mann-Kalischer cree que la belleza mora "en la extrema superficie de las
cosas", El rasgo distintivo capital de la objetividad estetica esta para ella
en la capacidad -ya mencionada por Hemsterhuis- de suscitar con un
minimo de datos sensibles un maximo de procesos espirituales. A estas
concepciones objetivo-psicol6gicas se suman tendencias axiol6gicas (Kon­
rad Fiedler, Jonas Cohn, Lenore Kuhn, etc.), que podemos reunir, con
Volkelt, bajo el nombre de "objetioismo trascendental". Se trata aqui de
la objetividad en el sentido de la validez universal, de un caracter impe­
rioso del valer estetico que reside en e1 objeto y se funda en las leyes de
la conciencia. Lo mismo que la estetica objetivo-norrnativa, tambien la
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consideraci6n [enomenoloqica rechaza toda ingerencia de elementos psi­
cologicos empiricos, como en general toda referencia a la conducta sub­
jetiva psiquica.

Con todo, es propio de las orientaciones acabadas de mencionar, ver
en el fen6meno estetico un problema y tratar de fijar el especial modo de
ser y de obrar de 10 estetico por medio de una investigaci6n analitico-es­
tructural. Mas al lado de ellas se encuentra un objetivismo doqmatico que
toma el concepto de la belleza en su indistinta unidad tradicional y 10 eri­
ge en el principio de la estetica, Asi, sefiala Th, A. Meyer a la estetica la
mision de "mostrar 10 que hay de cornun en el fondo de todas las mani­
festaciones de 10 bello y explicar por la esencia de 10 bello como se divida
en una tan varia multitud de manifestaciones, en tan heterogeneas for­
mas y especies". Meyer quiere ver excluidos de la consideracion de 10
bello todos los coeficientes emocionales. El arte tiene por mision dar ex­
presion con superlativa plenitud a valores vitales que no se nos franquean
a traves de una "proyeccion sentimental", sino de un misterioso "conocer
intuitivo" 0 "proyectar vital" (la aportacion capital de Meyer se encuen­
tra en el dominio de la poetica, donde ha llegado a resultados importan­
tes ante todo acerca del caracter de la fantasia intuitiva en la poesia). El
extremo en el dogmatsimo estetico 10 representa sin duda Maxim. Beck,
que llama a la belleza una "cosa corporea" desligada de todo 10 psiquico
y emocional, una "cualidad sensible". La belleza es para el algo que se
encuentra mas alla de toda doctrina, como pura y simplemente "exte­
rior", y que es solo destruido por todo analisis de su esencia.

El reavivado interes por los grandes sistemas idealistas parece dar
al objetivismo estetico la posibilidad de buscar puntos de apoyo en las
construcciones de filosofia del arte de aquel periodo. No es, sin embargo,
de extrafiar que todos los ensayos orientados en esta direccion posean una
rigidez dogmatics que los hace inapropiados para tratar los problemas
esteticos actuales. La filosofia del arte de Hegel debe sus principios axio­
16gicos a la viviente cercania al periodo del arte clasico. Esta cercania
se ha convertido para nosotros en una lejania sin limite. Asi, bien podria
ser que el intento de resucitar el objetivismo idealista apenas despertase
mas que un interes historico,

Por el espiritu de Hegel estan animadas las consideraciones sobre
filosofia de la cultura de Richard Kroner, cuando asignan at arte, en la
evolucion dialectica del espiritu que llega a la reconciliacion consigo mis­
mo (que se cultiva), el papel de una fund6n que da expresion a la con­
ciencia del mundo en una "vision de la belleza" individualizadora. Cercano
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al hegelianismo de F. Th. Vischer y al forrnalismo axio16gico de Rickert,
trata Herm, Glockner de avanzar hasta una metafisica kallogn6mica. Acep­
tando la idea metodo16gica de Hegel, de que no hay "partes", divisiones
de la filosofia, sino que cada parte encierra en si y saca de si la totalidad
de la idea filos6fica, trata de equiparar el campo de los problemas esteti­
cos con los de la filosofia en general. La estetica es para el, en un senti­
do que recuerda en parte a Schelling, la ciencia del mundo en cuanto
bello. Mientras que la ciencia del arte se queda en el hecho empirico, la
estetica reduce todos los problemas especiales a los problemas universa­
les, La estetica considera la belleza en general desde el punto de vista de
su posibilidad, es decir, considera el mundo de un nuevo modo, busca en
el una posible belleza y la describe "de un modo bello" (!). De una rna­
nera parecida a Glockner, quiere tambien W. Schulee-Soelde abrir al co­
nocimiento humano la "ley de la belleza" imperante en el cosmos. Y pues
que la "fuerza vital generatriz de la naturaleza" realiza Ia idea de 10 be­
llo como "finalidad sin conciencia del fin", encontramos la ley de 10 bello
en la naturaleza afirmando amorosamente todo 10 real.

Dudoso me parece que partiendo del concepto de la afirmaci6n de
la existencia cosrnica 0 de una sintesis del "ver la belleza", quepa fun­
dar una esfera estetica aut6noma. Cuando 10 bello es entendido por Glock­
ner en un sentido tan amplio, que comprende en si la oposici6n misma de
10 bello y 10 feo y que el artista es capaz de ver como bello hasta 10 feo,
la aporetica estetica entera queda presa de un concepto dogrnatico que
por ello resulta el misrno sumamente problernatico. La estetica no en­
cuentra precisamente en la vaguedad del concepto de la belleza una base
axiomatica para atacar la multitud de sus problemas.

En tanto la investigaci6n se lirnita a puras cuestiones de la estetica
de la impresion, puede el subjetivismo essetico tener bien fundadas pre­
tenciones de prevalecer. El sujeto, en la medida en que ya no es un yo re­
ceptivo en la actividad del conocimiento ni desbordante en un irnpulso de
la voluntad, en la medida en que se siente a si mismo en su totalidad,
s6lo esta en relaci6n con el objeto hasta el punto en que la excitaci6n
externa le da ocasion de gozarse a si mismo al ser afectado. Tambien en
la consideraci6n del objeto esta el centro de gravedad en el enriqueci­
rniento y ensancharniento del sujeto que goza. El gusto puede desarro­
llarse independientemente del arte, segun Dessoir, y Geiger insiste en que
goce estetico y goce de 10 bello no son conceptos identicos, El subjetivis­
rno estetico pregunta por las necesidadespsiquicas y fisiologicas que son
raiz del estado estetico, que frecuenternente resulta despojado de su alto
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valor propio y considerado simplemente desde un punto de vista psicol6­
gico-causal, como un excitante. A esto se agrega en muchos casos el creer
poder caracterizar el objeto estetico por una especial facilidad de la apre­
hensi6n del mismo. Un quietismo estetico es 10 que defiende W orrinqer
cuando trata de explicar el estilo del arte "abstracto" por la necesidad de
sustraerse a la agobiadora inquietud del espacio tridimensional de la rea­
lidad. Aqui entran tambien las teorias del impulso de juego y de la ilu­
sion, asi como la teoria de la "proyecci6n sentimental" en la forma que
le ha dado Th, Lipps. En cambio, V olkelt rechaza con energia el repro­
che que se le ha hecho de seguir una orientaci6n subjetivo-psicologica
parcial. EI goce estetico no es para el, como para Lipps, "goce de si obje­
tivado", sino un vivir una correlacion entre objeto y sujeto. En el objeto
estetico se vive "implicitamente" una subjetividad. La objetividad s610
existe esteticamente como "objetividad animada de un modo inmanente".
Por analogas razones llama Dessoir al valor estetico un "valor de la vida
psiquica objetivo-subjetivo". Y con la misma rotundidad declara tambien
Ed. Spranger que 1a estetica no puede ser ni pura ciencia del sujeto, ni
pura ciencia del objeto.

No hay duda de que la estetica tiene que ver tanto con "objetos" como
can la vida psiquica; de aqui que tiene "objetividad" una significaci6n
totalmente distinta de la simple objetividad de la percepci6n; de que,
en fin, la correlaci6n sujeto-objeto posee una estructura inmanente al ac­
to, y constituyente del acto cuyo estudio no puede menos de ser la labor
principal de la ciencia estetica del valor, de tal suerte que todo 10 que sea
desgarrar e1 acto de la valoraci6n en una parte objetiva y otra subjetiva, to­
do 10 que sea acentuar la una a expensas de la otra, dificilmente sera pro­
vechoso al descubrimiento de las leyes esteticas.

Mientras, pues, en la pura esfera de 10 teoretico prevalece el objeto y
en la etica el sujeto, instituye la estetica un "equilibrio estatico" entre
ambos. Todavia mas lejos va Helmut Kuhn cuando dec1ara abolida la
distincion teoretica sujeto-objeto para la consideraci6n estetica, EI Ieno­
meno estetico arraiga para el "en la relativa indistinci6n de estas esferas
del ser" y tiene e1 caracter de una "determinacion inmanente del ser", EI
ser fen6meno en cuanto tal (abarcando igualmente 10 6ptico y 10 acusti­
co) no es para el una percepei6n de algo real con un sentimiento amino­
rado de su realidad; es algo percibido "sin la idea ulterior de algo situado
en 10 percibido 0 tras 10 percibido y en alguna forma sustitutivo de 10
percibido". Tampoco debe interpretarse, pues, como ilusi6n 0 aparien­
cia, como "desrealizacion" de algo real, sino como un caracter, indepen-
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diente de la especie de realidad del caso, que esta latente en 10 real y que
en determinadas condiciones puede ponerse de relieve, ser descubierto, .y
entonces es en cuanto Ienomeno "realidad". EI fenorneno en cuanto tal so­
lo es, sin embargo, esteticamente operante cuando en el se realiza un pe­
culiar principio formal prelogico que es base para que se constituya un
todo con un sentido. Unicamente por esta via llega la realidad del puro
fenomeno a ser "imagen" sensible con virtualidad estetica. Lo bello es, se­
gun Kuhn, la "imagen" sensible tomada en su indole de puro fenome­
no y caracterizada por la nota de la "necesidad intuitivo-afectiya" (asi
tambien, Dessoir). Es unidad intuitivamente aprehensible, inmediatarnen­
te suasoria, de fenomeno y forma expresiva. Lo emocional expresado (do­
lor, alegria, etc.) no entra en el campo visual meramente como signo co­
municativo de ... , sino tam bien como signo expresivo, como voz especifica
de la expresion, en su estructura de puro fenorneno. Lo bello es, en suma,
"imagen" como funcion de la fusion de forma y expresion.

En las lucubraciones de Kuhn se tiene, hasta donde logro ver, el
unico ensayo hecho en serio para abarcar en toda su profundidad los pro­
blemas de la estetica idealista y clarles una forma que los haga viables en
la actualidad. Tambien para Hegel y Vischer se distinguia la esfera de
10 estetico porque en ella el espiritu, sea en cuanto cognoscente 0 en cuan­
to activo, "ya no aspira simplemente a superar la oposicion entre sujeto
y objeto, sino que la ha superado y representa su propia esencia indivisa
bajo una forma pura y absoluta" (Vischer, Estetica, I). Pero en ambos
se encuentra el hecho estetico construido partiendo de supuestos meta­
fisicos, mientras que el metodo denominado por Kuhn "trascendental",
deja expresamente indecisa la cuestion metafisica.

A base de los supuestos rnetafisicos de su teoria del valor quiere tam­
bien Hugo Munsterberg ver en cierto sentido excluida de la descripcion
estetica la relacion sujeto-objeto. Verdaderamente real es la voluntad que
pone el valor. Asi, esta el "objeto" de la voluntad que porta el valor, el
valor estetico, 10 mismo que el acto de vivir este valor, mas alla de la re­
gion de 10 fisico y 10 psiquico. Esta distincion no alcanza ya al objeto de
la voluntad vivido, es ya una transformacion operada por el pensamiento
conceptual. "Las cuestiones fundamentales de la estetica realmente ernpi­
rica pueden por tanto responderse en absoluto antes de que lleguemos a
las construcciones de la psicologia y la fisiologia."

Seguramente que las posibilidades de orientacion no quedan agota­
das con la division en objetivismo y subjetivismo estetico. Asi, se podria
distinguir aun entre estetica formal y estetica del contenido, estetica de la
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ilusion y estetica que insiste en 10 material, estetica estatica y estetica di­
namica, estetica de la actividad y estetica de la receptibidad. 0 cabria ha­
cer un plan de trabajo estetico que respondiese a la division del arte de
la impresi6n, arte de la "proyecci6n sentimental" y arte de la expresi6n.
Siempre, empero, habran de fundirse estas parejas de contrarios en uni­
dades sinteticas, si quieren hacer justicia a la rica ramificaci6n de los
problemas modernos.

Cada orientaci6n tantea en determinada forma la estructura del ob­
jeto estetico, busca en la inabarcable multitud de hechos un punto espe­
cial de apoyo al que incorpora el resto, coordinandolo 0 subordinandolo,
y saca de si el metoda especial que ha de mostrar su eficacia en la prueba
del movimiento y de la vida. Dilthey, en su articulo sobre las tres epocas
de la estetica moderna, ha expuesto los tres metodos mas importantes,
designandolos como rnetodo racional, metodo anal~tico de la impresi6n y
metodo histOrico. Mientras que el primero coincide con el metodo deduc­
tivo, puesto que trata de concebir 10 bello como "la manifestaci6n de 10 16­
gico en 10 sensible", y el segundo, experimental y que se desarrolla desde
Home hasta Fechner, procede exclusivamente de un modo inductivo; la
tercera forma, la propiamente estetico-axiologica, cuyo prop6sito es "ana­
lizar la facultad estetica creadora", no s610 se presenta como una sinte­
sis de las dos primeras, sino que requiere en el investigador una capacidad
de adivinaci6n herrneneutica para revivir y comprender la creaci6n ar­
tistica.

El procedimiento inductivo se ha enriquecido, desde Fechner y a 10
largo del curso evolutivo de la psicologia experimental, con una multitud
casi inabarcable de rnetodos especiales. Los metodos de impresion con el
fin de elegir objetos preferidos, los metodos de producci6n siguiendo in­
dicaciones determinadas, se remontan a Fechner mismo y han sido des­
arrollados por Major, Martin, Segal, Baker, Kiilpe y otros. Ziehen, que
describe con particular claridad estos procedimientos, distingue entre el
metodo experimental y el subexperimental. El primero quiere elevarse
"sinteticamente" desde la investigaci6n de los objetos "esteticos" mas sim­
ples a otros cada vez mas complicados; el segundo parte, a la inversa, del
todo, y trata de reducir "analiticamente" la impresi6n estetica de un pro­
ducto complicado del arte 0 de la naturaleza a sus distintos componentes.
La base de ambas vias es la observaci6n directa utilizando a los mas varios
sujetos de experiencia. Ambas quieren precisar "10 que los distintos seres
humanos y clases de seres humanos tienen por bello".
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S610 con muchas reservas podemos considerar a E. M eumann como
un representante del metodo hist6rico descrito por Dilthey. EI instru­
mental dispuesto pol' Meumann para conseguir el mismo fin consiste de­
masiado en una gran cantidad de metodos biologicos y de ciencia natural
(estudio de declaraciones y testimonios de los sujetos sobre si mismos, me­
todos del cuestionario, estadistica, analisis de las obras, psicografia). Con
todo, ocupa Meumann una posicion aparte pOI' el hecho de rechazar tanto
la estetica psicol6gica como la objetiva. En el centro de la investigaci6n
no debe estar, segun el, el problema de los "sujetos esteticos receptivos",
La investigaci6n de procesos representativos, fen6menos de conternpla­
ci6n, corrientes afectivas, no puede llegar a criterios especificamente este­
ticos, que dependen siempre de propiedades muy determinadas de la obra
de arte. Pero tambien la estetica puramente objetiva pierde de vista el
problema central, al ocuparse de una manera puramente externa con las
cuestiones del material, de la tecnica, poetica, ritrnica y teoria de los co­
lores. El principal problema es mas bien la reflexion "sobre las leyes fun­
damentales de todo arte y sobre los motivos ultimos de toda creacion ar­
tistica", 10 que solo es posible tratar mediante una "sintesis apropiada
de procedimientos objetivos y subjetivos y psicologicos", Meumann no
recomienda, pues, un rnetodo nuevo, sino una intima colaboraci6n de la
Historia del arte, la Historia comparada de la cultura, las investigaciones
biograficas y el estudio analitico del arte.

La aversi6n de Meumann al metodo subjetivo se explica pOI' e1 he­
cho de encontrar el acto receptivo de la contemplacion del arte en perfecta
analogia con el estadio de la creacion artistica. Todo e1 que quiera com­
prender realmente una obra de arte necesita empezar pOI' superar el esta­
dio primario de la acci6n inmediata del objeto sobre nuestro sentimiento,
pOI' medio de un analisis consciente de la obra de arte. "Pero una vez
terminado este proceso, retorna la complacencia estetica a la esponta­
neidad."

Hay un nucleo muy sana en esta manera de considerar las cosas,
que rehusa a toda vision sentimental atraida pOI' contenidos parciales ex­
traesteticos e1 derecho a tener pretensiones esteticas, y que atribuye al
acto de la recepci6n de la expresion artistica una actividad pareja a la del
proceso de creaci6n original. Lo bello se da, segun Dilthey, como com­
placencia estetica y como producci6n artistica, POI' tanto, debe la estetica
edificarse desde este doble punto de vista. El fijar la atencion en el pro­
ceso primario del crear es tambien para Dilthey condicion previa del acto
de la valoracion estetica, "La combinaci6n de distintos procesos psiqui-
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cos de que nace un poema, es analoga por sus elementos y estrucurra a
Ia que se provoca luego en el oyente 0 el lector." Pero el significado de
este imperativo resulta torcido en una direcci6n extraestetica, cuando,
como ha hecho por ejemplo Erich Major, se abandona el punto de vista
inmanente dirigido exc1usivamente a la obra, para aducir Ia contingencia
de las condiciones de vida, los estados psiquicos, etc., del artista. Este mi­
sera hozar en 10 demasiado humano ha sido fustigado por R. Hamann.
G. Simmel y otros. Utitz sefiala con razon que no se trata de la indivi­
dualidad humana, sino de la personalidad artistica, Pues "10 que se re­
produce no es el proceso entero de la creaci6n, en too os sus estadios y
accidentes - s6lo penetramos hasta su celda central, de 1a que brota la
imposicion de forma". El preguntarse por el artista s6lo esta estetica­
mente fundado hasta donde se refiere a aquella imposici6n de forma a
una manifestaci6n de la vida afectiva que tiene su expresi6n en la obra
de arte. Igualmente ha rechazado G. v. Allesch, en un extenso estudio
critico, las exageraciones de la posici6n de Meumann, y propugnado el
analisis psico16gico de la impresion espontaneamente vivida como la mas
importante de las tareas. Nose trata de conocer sin limites todas las con­
diciones originarias, "no se registra todo 10 que de la ohra de arte cabe
experimentar objetivamente, sin distincion, sino 10 que es de significa­
ci6n para su esencia como ente esteticamente operante"; la impresi6n
subjetiva inmediata determina la direcci6n de la elecci6n.

Hoy se cree llegar a fijar Ieyes psiquicas estructurales de la "inspi­
raci6n" recogiendo, depurando y comparando confesiones de grandes poe­
tas, compositores y creadores en las artes plasticas - materiales de esta
indole se encuentran en O. Behagel, R. Henning, Max Graf, Paul Plaut,
Paul Westheim y otros, Son objetos de investigaci6n la intensa emocio­
nalidad del creador, la variada gradacion de esta excitabilidad en los dis­
tintos grupos de artistas, el "descenso" de la reaccion en la creaci6n, etc.
Siguiendo a Freud se trata de explicar las fuentes impulsivas de la pro­
ducci6n artistica por 1a actualizaci6n de "tendencias sexuales infantiles"
y el goce receptivo del arte por la suscitaci6n y purificaci6n de semejantes
mociones. Con ninguna de estas investigaciones, que apenas muestran
una orientaci6n met6dica, tiene nada que ver nuestra ciencia. La patogra­
fia de personalidades artisticas (Karl Jaspers, Strindberg und Van Gogh,
2<;1 ed., 1926. G. Gesomann, Die Grundloqen einer Charakterologie Go­
goIs, Ihrb, d. Charakteroloqie, I, y otros), la investigaci6n de los estados
limites anormales del genio, son cosas muy loables; pero desde el punto de
vista estetico carece en absoluto de importancia saber mediante que estimu-
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lantes haya sido inducido el artista a crear, 0 la criminalidad mayor 0 menor
de sus antepasados, 0 que complejos de inferioridad le hayan impulsado
a compensar sus defectos organicos,

La cuestion de la significacion del psicoanalisis para el esclarecimien­
to de la creacion artistica fue puesta en marcha por el libro de Freud,
Un recuerdo infantil de Leonardo de Vinci (1910). Freud mismo ha re­
chazado la competencia del rnetodo para resolver los problemas esteticos,
P. Plaut cree poder concederle, en cornparacion con la psicologia tradi­
cional, cuyos esfuerzos para explicar el proceso de la produccion artisti­
ca y de la reproduccion tiene por vanos, algunas ventajas muy enturbia­
das empero por su orientacion tipologico-biologica, A. Herzberg ve en
las ideas psicoanaliticas un cierto valor de incitacion para la psicologia
del arte (d. la resefia de su conferencia en la Zcitschrift fiir Aesthetik,
xxv, p. 398). Utitz tiene por fracasado el intento de comprender la crea­
cion artistica por la patologia.

De los intentos de Meumann y muchos otros analogamente extra­
viados, cabe sacar en todo caso como tendencia comun la tendencia a
mostrar la imposibilidad de que una estetica del valor siga concibiendo el
objeto estetico como un medio para lograr excitaciones subjetivas de com­
placencia, ni en el sentido de una relacion teoretica ; antes bien, que se
trata de un fenomeno de expresion y cornunicacion en el estudio del cual
siempre habra que tomar metodicamente en cuenta la trinidad: yo recep­
tivo-objeto--yo creador. En la actualidad va prevaleciendo mas y mas la
idea de que la esencia de la vida psiquica estetica no esta realmente en
un acto de conocimiento 0 de complacencia dirigido al contenido ideativo­
ilusionista del objeto -<londe este objeto representado ficticiamente tras­
luce la idea platonica de la "presencia"- rnientras que el artista quedaria
a un lado como artifex que ha cumplido el encargo, sino que la "com­
prensi6n" de la obra de arte tiene que dirigirse al centro mismo del alma
del artista. La "cosa artistica" ya no es un simbolo en el que se expresa
otra "cosa" arquetipica, sino un simbolo a traoes del cual se expresa una
individualidad creadora. Asi se toma el acto de la valoracion estetica un
acto de herrneneutica emocional que tiene por fin "apresar justo aquel
estado de alma que ha conducido al artista a crear y ha encontrado su ex­
presion externa en la obra de arte" (Victor Kuhr). Una multitud de di­
ficultades y peligros se abre ante la exploracion de esta manera de pensar,
puesta ya por Schleiermarcher como base de su estetica. Ni por todas
partes se ve claro que se deba entender en rigor por el "estado de alma".
e1 emocional fundus animae, en que se encuentra el artista "durante la
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creacion", ni siempre se logra separar el acto ongmario de su descrip­
ci6n secundaria. Esta ambigiiedad no se encuentra s610 en Meumann, si­
no tarnbien en Kuhr, quien por un lado insiste energicamente en el carac­
ter emocional, instintivo, de la conducta estetica, mientras que por otro
se esfuerza reiteradamente por torcer en un sentido intelectualista el "con­
tagio afectivo", mediante un proceso de "razonarnientos por analogia".
Las analogias deben quedar reservadas al proceso descriptivo, que en la
comunicaci6n de 10 vivido no podra nunca salir de una cierta ambigiiedad
metaforica, Pero si se ve el problema estetico fundamental en la comuni­
caci6n afectiva entre el artista y el publico, entra la investigacion met6di­
ca en una nueva zona peligrosa de ambigiiedad y reiterada intelectualiza­
cion. Ya se conciba la "transmision" del sentirniento como en la teoria
de la sirnpatia de Hume, teniendo Ingar por el rodeo de procesos repre­
sentativos, y se resuelva aceptar la ingerencia de un proceso intelectual,
ya se prefiera hablar de un contagio instintivo de los sentimientos, con­
jurando con ello todo el conjunto infinitamente complicado de los pro­
blemas de la pristinidad de la certeza del "tu", las aporias con que se
tropieza en cada caso revelan las dificultades de una adecuada cornuni­
caci6n emocional. El propio Kuhr alude a la arbitrariedad con que pro­
ceden las descripciones hermeneuticas musicales y a 10 poco capaces que
son de reproducir las calidades intimas del sentimiento. Mas es surna­
mente dudoso si existe una diferencia esencial entre la interpretaci6n "ob­
jetiva" y el acto original de concluir, por analogia, de la expresi6n ar­
tistica a los sentimientos "contenidos" en esta,

Es peculiar al proceder inductivo la sumisi6n al punto de vista de un
resignado relativismo, ya se exprese, como en Witasek, en el modesto
prop6sito de limitarse a dar un repertorio enciclopedico de los objetos
que placen, ya persiga, con G. v. Allesch, el fin de "presentar la reacci6n
estetica como una funci6n, sujeta a leyes, de convergencia de almas de
cierta constituci6n con ciertos complejos 0 procesos de representaciones".
Lo insatisfactorio de tales perspectivas induce siempre de nuevo al este­
tieo del valor a poner sus esperanzas en el proceder deductivo. Asi, es sig­
nificativo que Jon. Cohn, uno de los defensores mas resueltos del rnetodo
deductivo, diese una vuelta asombrosamente rapida desde la orientaci6n
sensualista y experimental basta la filos6fica y sistematica, proponiendose
fundar la estetica como ciencia normativa e irnponiendose por obra el
acotamiento formal del dominio del valor estetico, Aqui entran tambien
todas las investigaciones de la escuela de Rickert, que ven en la indaga­
ci6n teoretica del sentido de la conducta ante el valor estetico un pro-
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blema sustraido de antemano a toda consideracion de la realidad psiquica.
Deductiva es tanto la teoria formalista del arte de Fiedler como la este­
tica del· sentimiento puro de H erm, Cohen. Y es digno de nota, como
ha sefialado Volkelt, que en el fil6sofo de Marburgo se encuentran juntos
dos diversos modos de tratar las cosas: uno, deductivo-progresivo, que
tiene por misi6nla "generaci6n" del sentimiento estetico partiendo de
la actividad radical de la conciencia, y para el que el arte s610 existe co­
mo enigma que rec1ama su soluci6n; y otro, deductivo-regresivo, que
acepta el arte como un hecho de la cultura, para fundar, partiendo de el,
la posibilidad y unidad del arte en la unidad de 1a conciencia cultural.

A losdos conocidos procederes se suma hoy el metodo [enomenolo­
gico fundado por Husserl, que de antemano se halla en una relaci6n con
el conjunto sistematico de 10 estetico distinta de la de sus precursores.
Pues mientras que inducci6n y deducci6n manifiestan muchas veces la
pretension de fundar el sistema de la estetica en su totalidad, a la feno­
menologia Ie falta esta inspiracion : y as! es inc1uso cuando se presenta
como fenomenologia constitutiva en el sentido de las Ideas de Husserl.
Por 10 dernas, no interesa aqui como pudiera fundarse fenomenol6gica­
mente la estetica en cuanto sistema, sino c6mo haya sido aplicado hasta
ahora el metodo fenomenol6gico por esteticos que hayan trabajado con
el, En todo caso, Geiger ha insistido con toda la c1aridad deseable en que
la estetica, en cuanto disciplina filos6fica, no puede fundarse fenomenol6­
gicamente, y esta con los trabajos fenomenol6gicos especiales en la mis­
rna relaci6n que la filosofia de la naturaleza con la ciencia natural. Pues
en este punto se trata de problemas de constitucion en que se fundan los
actos que dan a las cosas su significacion, fundando a BU vez el valor y la
relaci6n entre el fenomeno y el yo.. En rigor, no tiene, pues, sentido ha­
blar de una estetica fenomenol6gica; toda teoria del valor estetico, tam­
bien la que utiliza descubrimientos fenomenologicos, esta forzada a apli­
car principios deductivo-constitutivos de construccion, y fuera injusto ta­
char de inconsecuencia esta doble direcci6n de la mirada.

Despues que ya en 1908-9 Waldemar Conrad habia intentado, de un
modo penetrante pero exc1usivamente objetivo, franquearse por medio de
una "intuici6n adecuada" el "objeto ideal" de la obra de arte, con exclu­
sion de todos los "fenomenos psiquicos", fueron expuestas por Geiger en
el segundo Congreso, de 1924, la esencia y las funciones del metodo feno­
menologico-estetico. Este metodo es tambien para Geiger ante 'todo el
mas severo objetivismo e indaga las estructuras y leyes generales de. los
valores esteticos, Se distingue del metodo inductivo de la estetica ernpi-
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rica en que no extrae estas estructuras de un gran numero de obras de
arte, sino que, siguiendo a Husserl, se sirve de una sola obra, que analiza
en detalle, para ofrecer las estructuras a la intuicion esescial. Cierto que
Geiger cree deber transforraar el concepto estatico de esencia eu tlIl'Ii con­
cepto dinamico, "mediante una adici6n de espiritu hegeliaao", para man­
tener abierto el concepto esencial supratemporal de un earacter estetico
fundamental (v. g., el de 10 tragico en si) a la variaci6n y evolneion his­
t6rica en las distintas obras de arte. Pero con esta concesion se ha que­
brantado ya el principio aristocratico de la intuici6n esencial a base del
Ienorneno unico, y llegamos a un metodo intuitivo que fue. propuesto por
primera vez por Schleiermacher y Sigwart como metoda de los "esque­
mas moviles" y que ha sido desarrollado por Heinrich Maier como abs­
tracci6n intuitivo-comparativa, No cabe duda alguna de que dondequiera
que se ha aplicado el metoda. fenomenologico en investigaciones especia­
les, aparece en lugar de la intuicion unica un metodo intuitivc-comparati­
vo de formacion de tipos que no se contenta. nunca con un caso concreto
- el importante estudio de Geiger sobre el goce estetico 10 muestra co­
mo nada. Tan solo no se debe decir que la esencia pura se intuya en su
inmovilidad en el caso prirnero y vaya haciendose fhiida a traves de los
dernas, sino que la intuition de tipos se forma aproximadamente en la
direccion de un focus imaginarius. Si fuera de otro modo" habrian llevado
a cabo Lessing, Schiller, Fiedler y Hildebrandt, en los cuales encuentra
Geiger descubrimientos fenomenologicos, definitivos analisis esenciales, 10
que tengo que negar en todo caso con respecto a los nombres mencionados.

No hay aristocraticismo de la inteligencia que guarde al fenomenologo
del sino de la intelectualizacion del ado estetico, si no se comprende que
"objetividad" significa dentro de una relacion emocional algo.totalmente dis­
tinto del objeto deIa esfera teoretica inmanente a esta y simplemente r~

presentable. Esta notable situaeion la ha definido Husserl registrando en
los actos del valorar el caracter -de una doble intencionalidad.. Objeto in­
tencional de la conciencia no necesita ser en modo alguno un objeto "apre­
hendido". Podemos .estar vueltos hacia la "cosa", valorandola, sin "tener
por objeto" el valor mismo. Para estoultimo es menester un giro "obje­
tivante" especial. Es 10 que no echan de ver todos los fenomenologos que
por un exagerado teaior al psicologismo eliminan los aetas) en que se vive
el valor estetico Y. se ocupan solo con el "portador" neutral del valor : co­
mo si el valor estuviera simplemente "adherido" al portador (segun ad­
mite la escuela de Rickert) y pudiera ser alejado de, este Ultimo a capricho.
De este error fundamental no esta libre ni siquiera el trabajo de Roman
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Ingarden sobre la obra literaria, Las sagaces pesquisas acerca de la edi­
ficacion en varias capas de la obra literaria, la descripcion de cuatro dis­
tintas capas (fonemas, significaciones, objetos significados, visiones es­
quematizadas) flotan, esteticamente consideradas, en el aire, Nose puede
considerar la obra primero como simplemente representable y luego co­
mo valiosa; pues entonces se trata de dos diversos "objetos", Frente a un
objeto que se concibe como obra de arte, hay que tener a la vista desde el
primer momenta la doble intentio.

Con estos reparos queda suspendida sobre el metodo fenomeno16gico
la cuestion de su destino en materia de intuiciones esenciales de "objetos"
y actos emocionales. Pues existen fundadas dudas de que pueda "apre­
hender" el modo de ser de la objetividad estetica, como pudo describirlo
trascendentalmente K uhn, De hecho, el problema del aduefiarse de 10
emocional, que ya ahora necesito rozar brevernente, no puede ser mas
resuelto por el puro metodo fenornenologico que por el formalismo axio­
logico de Rickert. Pues 10 que "queda" tras poner entre parentesis la rea­
lidad, y como "residuo fenomeno16gico" absoluto ya no es alcanzado por
la epoche, es el cogito absolutarnente identico, aquel punta de referencia
formal al que Kant refiere como apercepci6n trascendental todas las re­
presentaciones. Y si bien es verdad que Husserl quiere extender este co­
gito tambien a los actos de imaginar, de sentir, etc., en el sentido de Des­
cartes, 0 que quiere abarcar los fen6menos de conciencia "en toda la pleni­
tud de la concrecion" de la corriente de la conciencia, para lograrlo fuera
rnenester primero una revision de las bases que, hasta don de se, no ha
sido llevada a cabo todavia. El dominio de los valores abstractos del sa­
ber se retrotrae a la totalidad de la "conciencia en general", neutral y
fundadora de todo orden. El dominio de los valores afectivos pide, por
el contrario, un cosmos de zonas estratificadas de individualidad, sobre
las cuales no puede practicarse ya ninguna epoche, como exige Husserl,
eliminando tambien el yo individual. Tambien me comporto fenomeno­
l6gicamente cuando, viviendo en el acto estetico, engendro en el objeto,
simplemente representado primero, una objetividadde valor y emocional,
y en este engendrar me refiero a la vez a la forma representativa y a la
capa de la individuaci6n representada ; con 10 que la intuici6n esencial
de una individuacion creadora, que llamo yo acto de vivir con un tono
afectivo una totalidad pasa ciertarnente a poseer un caracter intencional
de todo punto nuevo. Este rnetodo fenomeno16gico-constructivo-creador,
seguido por mi en mi Grftndlegftng, en mi Fundamentacion, no es ningu­
na inadmisible mescolanza de fenomenologia y neokantismo, Concuerda,

36

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1942.sup1.2474



sin duda, con la direccion marburguesa en reconocer que no son cosas he­
terogeneas "objetividad" y "legalidad" en la totalidad de la conciencia,
y vive de la fe en que solo en semejante disolucion y fluidificacion del
concepto de objeto puede hacerse transparente el sentido de la "objeti­
vidad" estetico-ernocional como "legalidad" de la conciencia estetica, Esta,
adernas, cercano a la filosofia de las formas simbolicas de E. Cassirer, a
saber, en la idea de que asi como el lenguaje y la ciencia no son simples
remedos de una realidad dada, sino "impresion de formas que dan el ser",
asi tampoco es la obra de arte reflejo de una realidad, sino como impo­
sicion de forma en si, constitutivo simbolo de la actividad creadora de
una conciencia individual.

El problema capital de una estetica fenomenol6gica 0 intuitivo-com­
parativa esta, pues, en el analisis de las estructuras esenciales de la vida
psiquica con sus leyes. Es la idea que sirve tambien de base al metodo
individualizante de W oli Dohrn, que para dar un fundamento a las con­
diciones objetivas del goce estetico, supone un sujeto estetico universal,
por el que entiende una "complexion suprapersonal copiada de la con­
ciencia individual", la complexion de los actos de valoraci6n estetica co­
mo conjunto de posibilidades de actos psiquicos esteticos", y que sefiala
a la estetica por misi6n el analisis de la estructura de esta conciencia a la
vez individual y suprapersonal. Mis ensayos para fundar una "morfo­
logia de las zonas del valor estetico" persiguen fines analogos.

El imponer forma, el dar expresi6n y el comunicarse la individua­
lidad creadora, son las fuerzas a que ha de servir la obra de arte y en
que ha de buscar su orientaci6n todo metoda estetico. Un metoda s610
puede tener credito dentro de una estetica del valor cuando hace depen­
der la objetividad, no de la sintesis de la conciencia teoretica, sino de las
leyes del sentimiento, vivido dentro del todo regional de la individuacion
y expresado simbolicarnente en la forma impuesta. La obra de arte es algo
en que, como dice Schleiermacher, el espiritu individual se apropia la na­
turaleza, convirtiendola en organo de su individual totalidad, mas al par
en simbolo de esta totalidad. En esta manera de pensar estoy de acuerdo
con Hermann Noack, que interpreta las leyes del sentimiento como la
"heautonomia I de la individual imposici6n de una forma de estilo" y es­
tudia la funci6n simbolica de la imposicion de la forma estetica en su re-

I Como de autos. eI mismo, y nomos, ley. autonomia, de heautoq, de si misrno,
y nomos, heautonomla, con un sentido mas preciso que autonomic: ser legislador
de si mismo. (Nota del traductor.)
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laeioncen la "idea idiomatica I de la individualidad".· El metodo idioma­
tico de Noack rebasa ciertamente el dominio del estricto vivir el arte. No
Be contenta con extraer la "ley individual" de la personal irnposicion de
una forma de estilo en la obra de arte; quiere estudiar la idiornatica vo­
luntad de estilo que se difunde por la vida entera, que encuentra su ex­
presion en el adorno, el vestido, etc. El concepto sociol6gico de "propie­
dad"~ el profundo sentido en que 10 fundo en su Sitfenlehre, en su
Etica, el Schleiermacher de la rnadurez-e- es ahondado con ayuda de idea'S
de filosofia de la cultura procedentes de Cohen, Cassirer, Garland, hasta
hacer de el el coneepto basico de una teoria de la idiomatica imposicion
de una forma a la vida que parte de la individualidad aislada, pero con
el propOsito de abarear las unidades historicas del pueblo, e1 circulo de
cultura, la epoca, en la idiomatica rnanifestacion de su estilo.

Mientras que el metodo de Noack toma su punto de partida en la
total vida psiquica creadora en la obra de arte, y amplia .paulatinarneate
el coneepto de estilo para incorporaral sistema lasrestantes formas im­
puestas por la cultura a la vida, se ha hecho rnuchas veces el ensayo de
dar al problema estetico una base de solucion sociol6gica, partiendo de
10 eoleetivo. Germenes de una estetica sociologica se encuentran en Du­
bos, Muratori, Giambattista Vico, Herder; el desenvolvimiento rnetodico
empieza con Comte, y pasando por P. J. Proudhon y H. Taine, llega a
J. M. Guyau, Ch. Lalo, Yrj6 Him, Ernst Grosse, R. Wallasehek. Es na­
tural ver en la creacion artistica un movimiento social hacia un tu, el deseo
de resonancia externa, de exhibir el alma, de satisfacer instintos sociales
(Yrjii Him, Victor Kuhr) , el fin del arte en la generacion de "excitacio­
nes de caracter social" (Guyau) y definir el "urnbral" de la conciencia del
valor estetico como un fenomeno social (Lalo). Karl Groos ha sefialado
las raices sociales del impulso de juego. Las investigaciones de la "psico­
logia de los pueblos" sobre los origenes del arte, parecen favorecer viva­
mente las ideas acerca de los supuestos sociologicos de 10 estetico.

Contra todos los ensayos de esta indole hay que haeer valer reparos
de peso, tanto por el lado sociologico euanto por el estetico. Por 10 pron­
to, en easi ningun caso dan en la euesti6n sociologicamente fundamental:
~ como es posible la conciencia estetica como conciencia social? -Hoi",,:
Sauermann 10 ha mostrado con gran claridad en Guyau y Lalo-, eon­
fundiendo la cuestion de la eseneia del arte can la euesti6n de su fin y

I Jdiormirico deriva de idios, propio, peculiar. privativo de algo 0 aJguien en
cuanto tal y distinto de las demas cosas 0 seres. (Nota del traduttor.)
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de su efecto. Pero ademas pasan de largo junto al acto de la valoraci6n
estetica, sin fijarse en su caracter fundamental. Desde que Kant fij6 en
forma decisiva este caracter, la moderna investigaci6n ha venido recono­
ciendo, en su desinteres, su naturaleza contemplativa, su alejamiento del
yo y del objeto, su poner entre parentesis la realidad, crecientemente su
complexi6n asocial, que significa "une rupture avec [a societe", como dice
Bergson en su libro sobre la risa.

Nose trata, en esta cuesti6n, del rigorismo artistico de una teoria ex­
c1usivista de ['art pour l'art, sino del radical dilema de que la conciencia
estetica puede hacer presa en la vida social y devorarIa, mas no para trans­
formarIa de nuevo en algo social, sino para sustraerla para siempre a toda
socialidad. Se trata de una infracci6n de la ley de la conservacion de la
continuidad social. Siswme] cree, ciertamente, resolver la dificultad con la
tesis de que un todo puede ser a la vez elemento de un todo mas amplio, de
que el vivir la obra de arte tiene su lugar en nuestra vida total y el artista
es siempre mas que un artista. Pero este es el punto de vista objetivante y
extraestetico que ni siquiera roza la cuestion de como sea posible social­
mente la conciencia estetica en cuanto estetica, el artista en cuanto artista.

Con esto no se quiere decir que no interesen en ancha medida a
la estetica una serie de cuestiones sociologicas, A buen seguro que el
problema que plantea a la estetica de la impresion el gusto habra de
recibir una fuerte cimentacion sociol6gica. Las cuestiones del origen de
la "proyecci6n sentimental", de la manera de vivir la emoci6n en los
gestos ajenos, conducen a Th. Lipps ya Volkelt a entrar profundamente
en los problemas sociol6gicos. Pero los fundamentos mismos de una es­
tetica del valor no son afectados por nada de esto. Hasta un estetico
sensualista como Th, Ziehen concede que sin duda no cabe prescindir
de un "eco social" del arte, no obstante 10 cual afirma que el fin de la
creaci6n artistica en cuanto tal es "totalmente distinto de toda inten­
ci6n social". Para el soci61ogo sera algo tan enojoso como fatal, que tra­
tara de evitar a su modo. La estetica del valor se Iimitara a vigilar,
para que su principio capital del aislamiento de la conciencia estetica no
padezca por obra de la intervenci6n del metodo sociologico.
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II. ESTETICA DE LA IMPRESION

•

1. EL HEDONISMO COMO PRINCIPIO SISTEMATICO

La estetica psicologica del siglo XIX perdio completamente el sentido
para el desarrollo que habia tenido el problema del sentimiento desde
Hutcheson, pasando por Tetens, hasta Kant y Schleiermacher. La con­
tinencia que se impuso tras los altos vuelos de la estetica idealista, hizo
perder a la mirada la agudeza para la tradicion saturada de problemas, y
al metodo inspirado en 1a ciencia natural rebajarse al nivel de una doetri­
naria contraccion del problema estetico a la condueta receptiva con su
tono de placer. Fechner subsume la estetica bajo la hedonica ; el caracter
hedonico de la impresion estetica es para el un hecho libre de dudas. Aun
cuando intento elevar el placer estetico por encima del meramente sensi­
ble, 10 cierto es que sus dos principios capitales, el del umbral estetico y
el de la ayuda estetica, son principios de una determinacion puramente
cuantitativa de la aparicion y la confluencia de las condiciones del placer
y el displacer. Reducido 10 estetico a un cormin denominador racional
sumamente simple, puede la psicologia experimental, con su aparato de
metodos cada vez mas cuidadosarnente desarrollados, ver en el complejo
de los aetos que viven el placer "estetico" un prometedor campo de in­
vestigacion. La estetica se convierte en un dominio parcial de la psico­
logia. Frente a los esfuerzos deductivos de Jon. Cohn dec1ara G. v. Allesch
que "solo por el camino de la psicologia puede esperarse la solucion de las
cuestiones que se suscitan". Apenas es necesario decir que desde este ra-
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dicalismo no hay mas que un paso hasta una "estetica fisiologica", como
ha sido intentada efectivamente en las A ufgaben der K unstphysiologie,
Problemas de la fisiologia del arte, de Georg Hirt, Sinnesqenicsse und
Kunstqenuss, Los goees sensibles y el goee del arie, de Karl Lange, Gesch­
leeht und Kunst, El sexo y el arte, de Gustav Naumann. Las cosas no
andan mejor en Richard Wallasehek, e1 fino psicologo de la musica, a
cuya memoria no se ha prestado verdaderamente ningun buen servicio
con la publicacion de su voluminosa Aestetik postuma, Quien olvidando
por completo los progresos de una estetica cientifica, pone en relacion el
goce del arte con cuestiones culinarias y define la obra de arte como una
droga que acrecienta nuestro bienestar organico, secoloca fuera de la se­
ria investigacion cientifica en el dominio de la estetica, La teoria del sen­
timiento de Wallaschek, que apoyandose en la teoria de Alberto Lange,
considera el sentimiento como una funcion del sistema vasomotor, nos
adoctrina acerca del influjo de la actividad glandular sobre el estado de
animo y acerca de las alteraciones organicas patologicas en los artistas.
No muy lejos de esto se hallan los primeros trabajos, dirigidos por ten­
dencias pragmatistas, de Midler-Freienjels, en los cuales se reduce la im­
presion causante de placer estetico a procesos de inervacion y sensaciones
organicas, Cierto que en sus escritos posteriores trata el mismo de alejar­
se mas y mas de la pura concepcion sensualista, rechazando las preten­
siones de la psicologia experimental y batallando energicamente, bajo la
notoria influencia de Felix Krueger, contra el dogma alguedonico 'que
quisiera reconstruir toda vida emocional con los elementos del placer y el
displacer. Con particular ahinco se ha esforzado porestudiar los varies
modos de conducirse en relacion al arte, que empez6 por caracterizar por
las dos orientaciones cardinales, la "proyecci6n sentimental" que "toma
parte" y la "contemplaci6n" que "toma distancia", como posicion del
"compafiero" y del "espectador", para pasar luego a tomar en considera­
ci6n mas facto res y desarrollar un sistema de cinco tipos principales de
modos de gozar el arte, El problema de la valoracion estetica no logra
abarcarlo en toda su hondura, a consecuencia de su concepci6n psicolo­
gica fundamental. El acto de vivir el valor es pam el un acto bio16gico que
sirve a la "satisfacci6n de las necesidades vitales".

Como reptesentante mas consecuente del hedonisrno estetico puede
considerarse a Th. Ziehe«. Para el, entre el goce sexual yel mas profun­
do vivir el arte !i610 hay una diferencia de grado, que se puede explicar
bio16gica y causalrnente por medio de una diferenciacion progresiva. La
entera evolucion del arte se presenta como "e1 progresivo desarrollo de
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excitaciones afectivas cada vez mas complicadas y por ende mas rnatiza­
das, a partir de un:t. serie relativamente pequefia de sentineientos nucleares
y primordiales", un supuesto dogmatico que descansa ed m~trOnea idea,
defend ida tarnbien por Ernst Grosse, de que las condiciones del arte "pri­
mitivo" son "mas simples", "mas trasparentes" que las. del.arte de los
pueblos cultos, Para e1evar su "teoria del conocimiento" por encima del
nivel de una filosofia de secreciones glandulares, y desprender el senti­
miento del placer estetico de toda finalidad bio16gica, construye Ziehen un
"paralelisrno" cerebral, de tal suerte, que si los sentimientos esteticos no
estan integramente insertos en la linea -de la causalidad biologica, al me­
nos "estan cootdinados a procesos causalesde1 cerebro", Adernasde los
dos facto res vistos por Fechner en eI objeto estetico, el factor directo 0

sensorial y el indirecto, asociativo 0 representative, cree deber admitir
un tercer coeficiente fundamental, el factor formal 0 aperceptivo. A esta
funcion, que une los elementos sensoriales y los contenidos de la repre­
sentacion en una sintesis formal creadora, Ie atribuye una significacion
estetica eminente, rnientras que no tiene por absolutamente necesario el
factor asociativo. De estos tres factores fundamentales se forma el senti­
miento propiamente estetico, por medio de una especie de fusion que lla­
ma sentimiento total.. halo 0 nimbo. Consecuencias esteticas fructiferas en
cualquier sentido, no logra sacarlas de estas ideas. Singularmente contra­
dictoria es su posicion ante el problema de la cualidad de los sentimientos,
Aunque se opone con toda formalidad al proposito de explicar la irnpre­
sian estetica exclusivarnente por medio de grados de la intensidad del sen­
timiento, 0 de una suma algebraica de terminos de placer y displacer, y
sefiala la diversidad cualitativa de los sentimientos esteticos, .se queda en
definitiva en la idea de que toda la vida psiquica estetica es vida psiquica
hedonica, cuyos matices espedficos trata de obtener simplemente por medio
de procesos asociativos. Su estetica de las sensaciones sistematiza el volu­
minoso material de la investigacion experimental, sin lograr superar en
un solo punto el estadio de los relativos juicios de gusto. En la estetica
de las representaciones trata de poner dogmaticamente el sentimiento del
placer estetico enrelaci6n .con reglas tradicionales (formas tipicas, uni­
dad en la variedad, tmidad de iugary de tiempo). Salen a luz las norrnas
y los juicios mas-ingenuos e inciertos, asi, por ejemplo,cuando dice que
no le gusta H. v. Marees-porque una de sus Hesperides tieae una "pierna
de panadera" y pol' tanto se desvia demasiado del tipo normal, 0 cuando
diee que las figuras del Greco, al que llama un impTesion:i:st'a, tienen ca­
bezas demasiado pequefias, 0 cuando le seiialaa GiOvantlCl Pisanoalganas
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"faltas" en la composici6n (!). Tales juicios son mas que suficientes pa­
ra mostrar a que pobreza no puede menos de ser reducido todo vivir el
arte por ohra del hedonismo sensualista que osa acercarse a los problemas
del valor estetico.

Lo deleznable de semejantes consideraciones psicoI6gico-experimen­
tales resulta penosamente disimulado por medio de inconsecuencias me­
todologicas : y 5010 un continuo salirse de la manera de pensar biol6gica
y causal hace posible en el credulo oyente de estas lecciones -Herm,
Noack se ha referido ya a esta situaci6n- la apariencia de una bien fun­
dada evoluci6n desde la base naturalista hasta los dominios de las cien­
cias del espiritu. Al sistema de Ziehen Ie falta, encima, aquella rotundidad
que distinguia a las teorias psicol6gicas y causales anteriores, con todo
10 que tenian de parcial y extravagante. Este es el lugar de acordarse
de Konrad Lange, que hace surgir el goce estetico suponiendo que el ob­
jeto estetico suscita en la conciencia del sujeto del goce dos series de re­
presentaciones entre las cuales tiene lugar una oscilacion placentera. En el
primer estadio sucumbe el contemplador a una perfecta ilusi6n de reali­
dad, de tal suerte que un retrato ecuestre de Velazquez no se distingue
del proceso de percepci6n real de un artista ecuestre. Esta ilusi6n, al pron­
to inconsciente, se transforma en una ilusi6n consciente al fijarse la mi­
rada en aquellos elementos del cuadro que destruyen la ilusion, haciendo
resaltar la realidad de su base material. El acto estetico descansa, pues,
en un duradero movimiento pendular entre los elementos que provocan
la ilusi6n y los que la destruyen, en un cambio de direccion de juicios
existenciales ligado a sentimientos de placer. La idea, expuesta con gran
suficiencia, es erigida luego en principio explicativo de todas las distin­
tas artes. Hasta la esencia de la belleza natural intenta explicar Lange
por medio de una "ilusi6n invertida", siendo un paisaje tanto mas bello,
euanto mas netamente evoca el recuerdo de un cuadro.

La teoria pendular de Lange, con sus bases bioI6gico-darwinistas, es
sintornatica de la desorientaci6n de la estetica por el filo del siglo. Sin
duda no faltaron quienes la rechazaron resueltamente (Jon. Cohn, Th.
Lipps, E. Meumann, Volkelt, Wundt), pero tarnbien fue acogida con sim­
patia en muchos casos. Noes para admirar que el primero Vaihinger vie­
se en ella una brillante aplicaci6n y confirmaci6n de su teoria del "como
si", osando hacer una afirmaci6n que desfigura por completo el sentido
de la Critica del Juicio, a saber, que Kant habia tenido la "ilusion cons­
ciente" en la punta de la lengua. En polernica con Lange, pero polemica
simpatizante con el, desarrollo tambien Karl Groos sus teorias sensualis-
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tas y biologicas, que por su origen son todavia mas retrogradas, pero que
sin embargo se salvan por una competencia tecnica y penetracion filoso­
fica incomparablemente mas profundas. Groos busca la esencia del goce
estetico en el principio de la "imitacion interna", en un abstraer la apa­
riencia de la realidad. Su concepcion se distingue de la doctrina de Schi­
ller, primero por la falta del fondo metafisico-etico, pero sobre todo por
ensanchar el concepto de "bella apariencia" hasta el de la apariencia estetica
o independiente de toda norma ideal restrictiva y simplemente al servicio
de una innata necesidad de juego. La apariencia estetica es un acto dela
conciencia consistente en abstraer e imaginar interiormente un objeto
exterior, 10 que pone en movimiento 0 hace fluida la forma estatica de es­
teo La contemplacion estetica acaba con la inmovilidad que es propia de
la percepcion simultanea e impregna la percepcion de una interna dinami­
cidad. Enlazando la apariencia con nuestros propios sentimientos en algo
animado, se une al mismo tiempo con el juego de la imitacion interna
otro, vivaz, juego de asociaciones, que "entran alservicio" de la imita­
cion interna, solo que mas debilmente, como ecos que se apagan. Las ac­
cidentales asociaciones reciben del habito una cierta estabilidad y se con­
vierten en un contenido sirnbolico que queda fijado de tal suerte que se
puede esperar siempre su aparicion, dados determinados terminos, Una
condensacion todavia mas fuerte tiene lugar en el contenido tipico (responde
aproximadamente a la "idea normal" de Kant), que sin embargo necesita
recibir siempre su vivacidad estetica de una adicion de contenido indi­
vidual. Finalidad y objetivo de este proceso de la imitacion interna es
generar sensaciones organicas con tono de placer, ocasionadas por iner­
vacion motriz, 0 determinados sentimientos corporales que encuentran su
expresion en movimientos, estados de tension, actitudes y situaciones de
equilibrio. Groos ha tratado de cimentar su teoria con investigaciones so­
bre los juegos de los animales y del hombre que rebasan con mucho el
dominio de 10 estetico, Pero como ha llegado a ver mas y mas que sus
principios no pueden presentarse con la pretension de tener una validez
estetica universal, antes bien solo pueden pasar por una descripcion de la
estructura de un determinado modo de conducirse, el del tipo motor; co­
mo, adernas, distingue claramente entre estetica de la impresion y estetica
del valor y a la psicologia le adjudica exclusivamente la primera por cam­
po de investigacion ; si se prescinde de incursiones ocasionales en el do­
minio del valor, se puede decir que ha asegurado a su teoria una signi­
ficacion duradera y le ha evitado el sino a que no podia dejar de sucumbir
la construccion de Lange. Ciertamente, sus conclusionesresultan muy me-
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noscabadas por obra del dogma hedonista.. Las sensaciones organicas, so­
bre cayas relaciones con, la emotividad existen fuertes dudas desde W.
james, UQ deben considerarse como sentimientos, segun Los hechos com­
probados pelr FvKrueger. Pueden "vivirse con completaIndiferencia" y
forman un "mero componente del contenido total de la conciencia".

Una posicion $IIi gcneris, en el limite entre el metodo inductive y sen­
sualista y el metodo fenomenologico, es la que muestra ocupar la estetica del
discipulo de- MeiOOl;lg. Stephan Wiiasek, En su opinion, hay sentimientos
"esteticos'tespeciales, cuya, estructura debe porter de manifiesto la este­
tica por medio de .analisis psicologicos. Pero no se piense que -esta estruc­
tura deba buscarse en una diierenciacion eualitativa deloemocional. Sobre
la unidimensionalidad alguedonica de los sentimientos no hay, tampoco
para Witasek,.duda. Las visibles variedades deben cargarse, todas, a la
cuenta, no' 'del puro factor emocional, sino de los "elementos intelectuales"
enlazados con el sentimiento de placer y displacer. El 'caracter diferencial
esta condicionado, prirnero, por representaciones y juicios que se ligan al
objeto causante del placer (el supuesto a£ectivo) ; segundo, por sensacio­
nes corporales concomitarites (resonancia psiquica) ;' tercero, por el cur­
so temporal del complejo objetivo total, integrado por mementos alterna­
tivos de tension y distension. Con esta descornposicion primitiva del, sen­
timiento en una oomponente objetiva variable y una componente hedonica
de estructuna constante, logra Witasek, en apariencia fcicilmente, Ilevar
a cabo el analisis de los sentimientos "esteticos". El estado "estetico" es
el resultante vivir un placer 0 un displacer, con referencia a una repre­
sentacion intuitiva, de tal suerte que "la representacioa constituye el su­
puesto psiquito del sentir". Los sentimientos esteticos son, pues, senti­
mientos de la representacion y en particular de la fantasfa. A que atrevidas
construcciones se lanza este psicologismo racionalista, se ve en la combi­
nacion de cinco 0 nueve"objetos esteticos el~'ihentales" cdn los dos facto­
res ernocionales (placer[P], displacer [D]). De ella salen' 46 que "re­
presentan ~imb6licamente la totaliqad de las £ormas generales y caracte­
risticas de los objetos esteticos y de la conducta estetica, segun se ofrecen
en la vida real .¥, concreta".

La cuestion del caracter ,de sentimiento que tengan los sentimientos
dela.fantasia, ha prornovido un debate que ~ durado mas de' un decenio.
En contra del concepto de la "representacion de, un sentimiento" se han
pronunciado entr-e otros Midler - Freienfels, Antonin Prandtl, Th. Lipps;
en pro, Moritz Geiger; Th, Elsenhons y E. Utitz.

46

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1942.sup1.2474



Tanto en la rigida defensa del dogma de la uniformidad hedonica
como en la adopcion de la idea de los sentimientos de la representaci6n,
concuerda con Witasek Oswald Kidpe. Mientras que en un principio, par­
tiendo de Fechner, S6 preocupa mucho poria relaci6n entre el factor di­
recto y el asociativo, y cree vel' en una combinaci6n de ambos factores,
sujeta a determinada ley, el motivo principal de la impresion estetica,
mas tarde Ie entran dudas acerca de la distincion de ambos factores, Des­
cubre la .esencia de la situaci6n estetica en una especial conducta del su­
jeto,cuya primera fase denomina "disposicion estetica", POI' esta entiende
una "contraceion dela conciencia y de la atencion, en parte consciente, en
parte involuntaria, sobre el objeto estetico". Sobre ella se erige como se­
gunda fase la "contemplacion" en una "natural marcha gradual desde el
objeto de la percepcion a su expresion". La contemplaci6n trata de salir
al encuentro del objeto representado con un interes universal, para des­
cubrir la .intencion artistica y valorar 10 expresado pOl' las posibilidades
expresivas del material, POl' encima de la fase de la contemplaci6n elevan
los actos de la "proyecci6n sentimental", a los que se agregan los senti­
mientos reactivos Y, valorativos del agrado 0 desagrado, Estos no son
precisamente de una cualidad especifica, sino que se distinguen de un pla­
cer 0 displacer cualquiera simplemente porque "como reaccion total, Be­
nan al hombre entero, es decir, no son un simple contenido parcial de la
conciencia"; ademas, por su procedencia, pues no son dependientes del
estirnulo sensorial, sino de la impresi6n estetica, y se refieren a los con­
tenidos de la representacion atendiendo meramente a su indole. Con esta
construccion, en modo alguno muy original, cree Kiilpe haber resuelto el
problema de los. 'valores extrafios a 10 estetico mismo, .Por virtud de la
conternplacion, se insertan en la conducta estetica los sentimientos inte­
lectuales y morales, tomando el caracter de "sentimientos de un estado
de interes" y procediendo a "colorear la percepcion estetica",

La relatividad de semejantes teorias, fundadas en el valor del placer,
es clara; el valor del placer esta sujeto a las mayores modificaciones sub­
jetivas, a las que se suman en particular factores de fatiga y embotamien­
to. Extrafias contradicciones son aquellas en que se enreda el hedonismo
estetico, visto el hecho de que el arte utiliza tambien sentimientos que
provocan todo menos placer. Lo feo, 10 repulsivo, 10 cruel, etc., han sido
objeto de la representacion artistica en casos innumeros. No basta acu­
dir con K. Groos a la organizacion monarquica de la conciencia, a conse­
cuencia de la cual la entrega conternplativa a un complejo de representa­
ciones va unida siernpre a la represion de todas las restantes, Cuando se
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fijan a la actividad asociativa ciertas condiciones para que deje el domi­
nio sobre la conciencia a la imitacion interna, quid. se haya resuelto la
cuestion del verdadero y del falso goce del arte, que interesa a la pedago­
gia de este ultimo, pero no el problema de principio, el problema de la
legitimacion de los valores extrafios al campo estetico desde el punto de
vista de este campo. La explicacion del placer que se experimenta en la
imitacion interna por la satisfaccion del impulso de juego, sin duda ex­
tiende la jurisdiccion del arte a todos los contenidos de la vida, pero al
mismo tiempo rompe todas las relaciones funcionales de valor entre la
vida psiquica y el contenido, y queda presa dentro de los limites de una
explicacion puramente psicologico-causal del objeto estetico.

La manera habitual de figurarse las cosasviene a parar en concebir
la pugna de los sentimientos como una especie de juego de guerra en el
que el placer obtiene el triunfo por una u otra via subrepticia, como estaba
convenido de antemano. Dilthey trato de resolver el problema con ayuda
del principio de la conciliacion, de Fechner, sosteniendo la opinion de que
toda obra de arte tiende a una arrnonica situacion de equilibrio, gracias
a 10 cual hasta las sensaciones de displacer impuestas por fuerza son fi­
nalmente "traidas a los pies" de esta situacion media y placentera. De la
adicion de tales sentimientos con su tono de placer 0 de displacer, surge
una situacion afectiva media, procedentes de la cual se forman imagenes
que "producen un placer estetico de una manera todavia mas pura",
Ziehen afirma que todos los sentimientos de displacer que puedan expe­
rimentarse ante una obra de arte contienen ya un "ingrediente estetico"
formal 0 material. Habla de la "disonancia con los sentimientos de placer
integrantes de ellos", expresion tras de la cual se imagina representacio­
nes espectativas de un acorde final, que naturalmente ha de ser siempre
un sentimiento de placer. Tambien se suele concebir frecuentemente 10
estetico como resultado de un cierto ennoblecimiento de las ernociones,
pidiendose a una cultura artistica que no se presente 10 tragico demasiado
tragicamente, 10 vil demasiado vilmente. Un personaje de comedia puede
sin duda, segun Ziehen, dar "ocasionalrnente" asco, "pero la homopatia
con este asco no debe ir tan lejos que se ponga en peligro el sentimiento
de placer estetico resultante de la pieza entera". Allado de estas maneras de
concebir 10 estetico, hay otras que esperan la salvacion de una teoria
de los "sentimientos mixtos", Un rapido altemar estimulos con tono de
placer y con t01lO de displacer causa, segun Muller - Freienfels, una "coa­
gulacion general" de los sentimientos por la que se llega a una unidad de
placer y displacer de un "sabor picante" particular. Cuanto mas refinado

48

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1942.sup1.2474



el arte, tanto mas artisticarnente estan tomadas estas unidades, "tanto
mas estrechamente llegan a juntarse aquellos contraries", Los senti mien­
tos con tono de placer y con tono de displacer deben vivirse en la obra
de arte como acordes. Semejantes teorias compensatorias no se alzan por
encima del nivel de la psicologia asociacionista del siglo XVIII y recuerdan
el "dulce disgusto" .de Georg Friedrich Meier. Otr08 tratan de dar base
al placer estetico mediante la cornpensacion de un contenido ingrato par
una forma grata. EI placer ante la belleza de la forma concilia con la in­
dignaci6n por la fealdad del contenido, a 10 que habria que preguntar
para que, pues, primero enturbiar el placentero vivir la forma con aquel
ingrato aditamento. Witasel: cree poder neutralizarel dispiacer que hace
vivir 10 feo por mediode un aditamento moral: el "esteticamente capaz"
sabe ver a traves de la fealdad de los rasgos de un rost.ro en el alma del
retratado. Pero como en este caso se explique la fealdad moral de un
Ricardo III, resulta. un enigma.

Los adversaries de la orientacion ingenuamente hedonica remiten a
la enorme cornplejidad de la vida psiquica estetica, que dificilmente pue­
de explicarse por medio de una comperisaci6n tan simple. Placer y dis­
placer no son ultirnos fines esteticos, sino solo medias para hurgar hasta
el extrema de 10 intirno, para "en cierto sentido labrar el campo estetico
a fondo" (Dessoir). Sentimientos sensibles, sentimientos de la forma y
sentimientos del contenido constituyen con toda su variedad, segun Dessoir,
las fuentes del gore estetico, Por eso propone reservar la palabra placer
"a las impresiones menores y mas debiles", y relativamente a la totalidad
de las impresiones, hablar mas bien de la "experiencia de un valor de la
vida psiquica". Sin embargo, el concepto de placer se presta a ensancharse
tambien de modo que cabe llamar placentero en un sentido mas alto, in­
c!uso, el interno enriquecimiento y la realzada conciencia del propio ser
que deben su origen al vivir 10 estetico,

Mas resueltamente aun se vuelve Volkelt contra el prejuicio que hay
en el principio estetico del placer. Vivir el valor no es la resultante de
placer. Esta es mas bien un muy comprensible fenomeno concomitante
de la satisfaccion con que vivo el valor estetico como un valor Ileno de
humana significacien.iEn todo caso, el placer no es 10 deeisivo, 10 que da
la norma, sino tan' solo un fenomeno derivado, esteticamente irrelevante.
A pesar de todo 'esto, .reaparece el placer "estetico" como elemento cons­
titutivo en los lugares mas diversos de la obra de Volkelt, A un prejui­
cia hedonico se reduce el que erija en principio estetico la facilidad que
caracterizaria la conducta estetica - aun cuando solo dentro de ciertos
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limites. De hecho es en el analisis de las mallas infinitamente finas de la
vida psiquica estetica en 10 que concentra toda su atenci6n. No cabe duda
de que las fonnas normativas de placer puestas de relieve por el (el pla­
cer de la "proyeccion sentimental", el placer ante 10 Ileno de humana sig­
nificacion, el placer de la descarga, el placer ante 10 organizado y la uni­
dad) han influido decisivamente sobre las normas que asienta.

Tambien Karle Laurila se opone a las inconsecuencias de Volkelt,
como en general al dogma del placer. La conducta estetica es para el "un
asunto amargamente serio y altamente significativo de la vida humana",
es una conducta afectiva en Ia que las impresiones dolorosas deben figu­
rar junto a otrasplacenteras, con el mismo derecho que estas, Mas con
esto no ha cambiado gran cosa la orientacion psicol6gica general y fun­
damental. Si se acentua en lugar del placer el displacer, si se dec1ara sim­
plemente que no hay un problema estetico de la lucha alguedonica, se
entra en contradiccion con la simple realidad estetica, y la concepcion
sigue tanto despues como antes dentro de la polaridad del dogma algue­
donico. Fuera de esto, y siguiendo viejos modelos, se pone el arte,
"tonico amargo pero saludahle", en relacion con fines catartico-eticos
que llevan totalmente fuera del problema estetico.

Ahora bien, junto con los conceptos del juego, de la orientacion y
conternplacion, la actitud hedonista se ha creado en la "proyeccion sen­
timental" un instrumento cuyas pretensiones en el dominio de la estetica
del valor parecen en alta medida fundadas. Respondiendo a la gran im­
portancia que este principio posee en la literatura estetica, necesitamos
volvemos hacia el en especial.

2. LA HIP6TESIS DE LA "PROYECCI6N SENTlMl'NTAL"

La basica actitudanimista de la conciencia mitica, temprana fase
de la evolucion del espiritu humane, es sustituida por 1a forma de la con­
ciencia refleja propia del pensamiento ernpirico. Solo el lenguaje conser­
va en su vocabulario atributivo los rudimentos de un superado antropo­
morfismo y animacion de las formas naturales muertas, facilitando a la
conternplacion .ingenua y precientifica de la naturaleza la objetivacion
de los propios estados afectivos. El expansivo sentimiento vital del poeta
echa mano de este medio para hacer resonar por todos lados las vibracio­
nes de su vida psiquica, Tambien la estetica se apodera del problema y ve
en la "proyeccion sentimental" una importante ley basica del goce estetico,
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La idea de la "proyecci6n sentimental", que brota de los cosmicos
anhelos del Romanticismo, se encuentra ya en Herder y es mentada oca­
sionalmente por Lotze y Fr. Th Vischer. Robert Vischer, hijo del anterior,
dedica al problema su "disertacion inaugural", publicada en 1872 y re­
editada recientemente. La actividad propia del espectador desernpefia para
R. Vischer un considerable papel en la labra de la forma. Lleva en toda
representaci6n de uri objeto a una concomitante "representaci6n del su­
jeto" en la que me "represento interiormente mi propio cuerpo". Vischer
invoca ciertos procesos que tienen lugar mientras se suefia y en los cua­
les pueden suscitarse estimulando los rnusculos, representaciones de los
estimulos del movimiento, y generaliza estos hechos al proceso de la vi­
si6n estetica. Estimulos imaginativos suscitados en nosotros representa­
ciones motrices, y conducen a una descentralizacion de nuestro yo, a una
exteriorizacion y fusion con el objeto, a una extension de la representa­
cion del propio yo a Ia totalidad del Ienomeno, "Seguirnos con amorosas
manos a todas las cosas que se mueven en el espacio, Trepamos por este
abeto, nos encaramamos en el, caemos en este abismo, etc." "Subrogamos"
nuestra personalidad a la forma muerta en si y por si, "conjuramos" a
nuestro yo en el no-yo. De estas consideraciones sale el despliegue de
cuatro componentes del goce estetico de la forma que "se entrelazan en
un conjunto inextricable" y no pueden dejar de encontrarse en todo tiempo
en el, como condiciones necesarias: la "proyecci6n sentimental" en el in­
terior del fenomeno,: animadora pero exenta de emocion : la "tactaci6n
sentimental", que recorre la superficie: la "proyecci6n sentimental" de
colores determinada por sensaciones simbolicas ("coloracion sentimen­
tal"); y finalmente; la importante "arnbulacion sentimental", que sigue
el curso de la forma; sumandose attn complejos semanticos asociativos.

Este conciso programa encierra ya las principales ideas de la hipo­
tesis de la "proyecci6n sentimental", sin echar ciertamente de ver la mul­
titud de dificultades psicol6gicas que se ocultan amenazadoras tras el
problema entero..Este pasa a ocupar durante el primer decenio de nues­
tro siglo el foco de .la ciencia estetico-psicologica y va experimentando en
e1 curso de la polernica una continua transforrnacion dialectica, hasta que
finalmente se disuelve en la nada, a fuerza de reservas y restricciones
conceptuales.

Theodor Lipps distingue dos especies de "proyeccion sentimental".
El punto de partida 10 'forma siempre "la proyecci6n sentimental universal
o vacia de la actividad aperceptiva en general" en la que aprehendemos
la forma del objeto. A partir de este punto se desarrolla la "proyecci6n
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sentimental" de Ia actividad aperceptiva en una determinada direccion
exigida pol' el pensamiento causal frente al objeto natural. Al aprehender
una roea en un acto de apercepcion sucesiva, llevo a cabo una actividad
de yuxtaposicion, de superposicion, que avanza punto por punto y a la que
me "fuerza" la roea, imponiendome la direcci6n con arreglo a las relacio­
nes causales de la experiencia. De este modo yeo erigirse ante mi la mea;
vivo este erigirse a travesde mi propio esfuerzo, como un erguirme yo
mismo; y a ello se une un estado afectivo queproyecto en la roea, sin­
tiendome yo mismo en ella. Entre el yo y la roca tiene Iugar,pues, un pro­
ceso de robustecimiento y enriquecimiento reciproco. "Mi actividad se
transforma por obra del objeto y el objeto por obra de mi actividad",
Unicamente gracias a este acto de vivificaeion se convierte el objeto sen­
sible en "sirnbolo" de un contenido psiquico, en objeto estetico y en
portador de un valor estetico, Lipps ha tratado de desenvolver estas ideas
con innumerables ejemplos y giros siempre nuevos,' no sin que la con­
cepci6n pase· por considerables oscilaciones, hasta acabar hundiendose
el concepto rnismo de "proyeccion sentimental" en una niebla de descrip­
ciones metaforicas, Goce estetico es en todo caso para Lipps "goce en
algo sensible, pero en tanto el yo que goza esta objetivado. Es goce ob­
jetivo del yo en este especifico sentido". Es un "intuitive" estar el sujeto
que se goza a si mismo dentro de la forma artistica como peculiar "modo
de existir del contenido".

Esta actividad .de transposici6n emocional acompaiiada de concien­
cia, en que insiste tmucho Lipps, y que es-sostenida tambien por Karl
Groos, tropieza empero conespeciales dificultades en la "proyeceion sim­
patica" en los gestos ajenos, Si es ya escabroso reducir de igual modo a
una "proyecci6n sentimental" el convivir afectivamente las manifestaciones
de la vida de otro ser humano fundandose en un "instinto", en una origi­
naria disposicion de nuestro organismo psico-fisico, reduccion impugnada
por Geyser y mas recientemente por Victor K'Uhr, la tesis de que los gestos
percibidos me fuerzan a la reproduccion de un sentimiento real. causante
de estos gestos conduce, a consecuencias insostenibles, aun cuando el sen­
timiento reproducido recibe en la convivencia estetica un cierto caracter
de flotante sublimidad.

Puede observarse en Lipps como la subjetividad de la "proyeceion
afectiva", tan subrayada en un principio, se disipa poco a poco, hasta re­
sultar abandonadas las posiciones tomadas al comienzo, En efecto, acaba­
mos por ver que en la "proyeccion sentimental" estetica ya no se trata en
absoluto de mi yo real, gozandose a si mismo en la objetivaci6n de sus
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sentimientos, aunque en verdad tampoco de un proceso intelectualizado
consistente en infundir mentalmente en el objeto representaciones de
sentimientos, sino de un proceso sumamente enigmatico en el que olvido
por completo mi yo real y me convierto en un yo de la contemplacion.
La "proyeccien sentimental" en la belleza es ahara "un ser arrancado a
mi mismo; un mental liberarme de rni mismo, salvo en cuanto estoy con­
lemplando y me siento a mi mismo en el objeto bello". El problema ha
vuelto al punto de partida. El sentimiento "proyectado" esta enfrente de
mi, yo "10 yeo en los objetos",

De esta paradojica situacion toma su punto de partida la teoria de
10 "implicitamente consciente" de J. Volkelt. Este conoce en esencia dos
elases de "proyeccion sentimental". El acto de la "proyeccion sentimen­
tal" consciente y de tono subjetivo corresponde al descrito por Lipps. Este
acto no es, sin embargo, "esencialrnente caracteristico" de la contempla­
cion estetica : mas bien provoca un "enturbiamiento y debilitamiento del
caracter objetivo de los fenomenos expresivos". Frente a esto debe inter­
pretarse la "proyeceion afectiva" estetica, no en generadcomo un acto
creador, sino como un "resultado objetivo", Con tal contenido consciente
de la percepcion se "funden" disposiciones afectivas inconscientes. "Una
actividadpsiquica inconsciente hace inmanente al contenido de la percep­
cion el contenido de la disposicion afectiva"; este contenido brilla entre
el de la percepcion, Una concepcion con la que Volkelt vuelve a las
proximidades de la estetica idealista. Mas la cuestion es el caracter de
tales "sentimientos" inconscientemente objetivados. Estos no son para
Volkelt ni sentimientos reales, como los requiere el "realismo" de la teo­
ria de Lipps y Groos ni representaciones de sentirnientos, como aquellas
con las que inteleetnalizan el fenomeno Witasek y Prandtl., Frente a la
critica de Th, Meyer insiste Volkelt energicarnente en la necesidad de
distinguir entre placer y displacer como "tono afectivo" y sentimientos
propiamente tales 0 las "excitaciones dotadas y repletas de un contenido
que suelen designarse con los nombres de movimientos de animo, emocion,
pasion, sentimiento". "Proyectados sentimentalmente" no son ni el placer
y el displacer, ni sentimientos reales, Lo que tiene lugar es mas bien una
"asimilacion de los sentimientos a las representaciones significativas este­
ticas", El sentimiento inconscientemente fundido con el contenido de la
percepcion viene a ser una parte integrante de este contenido; tiende a
tomar un caracter de representacion ; es, por dcirlo asi, un sentimiento po­
tencial, una representacion significativa rodeada por un "halo de senti­
miento".
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Del fenomeno de la "proyeccion afectiva" resultan problematicos, pues,
tanto el proceso, la "proyeccion", como 10 proyectado. El unico criterio
seguro del caracter emocional de este cuasi-sentimiento es la "certidum­
bre con que es posible vivirlo"; algo asi como si pudiesernos, por medio
de un acto de reflexion a posteriori, "sacar a la luz del dia la certidumbre
encapullada, por decirlo asi".

El error que hay aqui es evidente. La reflexion que descapulla el
sentimiento no explica el acto inconsciente de la "proyecci6n sentimen­
tal". Como Wilh. Wirth y V. Kurt han demostrado, es simplementeel
recuerdo de sentirnientos propios anteriores, con 10 que la "proyeccion
sentimental" vuelve a desaparecer y el proceso a reducirse a un proceso
intelectual de asociacion, Tampoco logra Volkelt explicar el "origen" de
esta "proyeccion sentimental" inconsciente. Sus consideraciones de psico­
logia evolutiva sobre el origen de la certeza del tu y sobre los comienzos
de la comprensi6n de los gestos ajenos en el nino se limitan a hacer recu­
lar el problema, sin resolverlo. EI tipo de sentimiento construido por
Volkelt bajo la presion de las siempre nuevas aporias es un producto hi­
brido de sentimiento y representacion y hace a IS: tesisde la "proyecci6n
sentimental" volver a una posicion ya abandonada por ella.

Mientras que Volkelt solo en muy limitada medida concede una in­
tervencion a los procesos asociativos en la genesis de la "proyeccion senti­
mental", y en todo caso rechaza resueltamente la interpretacion que hace
de ellos una mera yuxtaposici6n de contenidos de conciencia, como es la de
Fechner y Siebeck,desempena la explicaci6n asociativa un importante pa­
pel en Th. Lipps, Paul Stern, Oswald Kitlpe, Konrad Lange. Tambien
Th. Ziehen entiende el problema de la "proyeccion sentimental" en el
sentido de la psicologia asociacionista y distingue entre "proyecci6n sen­
timental" egotista y animista, en las que se "proyecta sentimentalmente"
en el objeto "estetico" el yo del que goza el arte y un tu; algo psiqui­
co en general, respectivamente. Sus consideraciones fisiol6gicas, fundadas
en inervaciones musculares, son prefectamente esteriles para el desarrollo
de los problemas esteticos,

Los esfuerzos de los esteticos de la "proyecci6n sentimental" parten
del supuesto de que las percepciones son fenomenos psiquicos puramente
transubjetivos, los sentimientos fenomenos psiquicos puramente subjetivos.
Pero ya E. R. Jaensch, en su critica del concepto de la "proyecci6n senti­
mental" de Volkelt, se habia alzado contra este supuesto, habiendo po­
dido mostrar, a base de un analisis experimental, casos en los cuales los
contenidos de la "proyeccion sentimental" "son vividos a una, objetiva-
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mente y con la mas intensa participacion del yo", 10 que revela la uni6n
indivisa del mundo exterior y el interior en .la conciencia primitiva. Ul­
timamente, ha hecho valer Helmut Kuhn una idea parecida, en rigurosa
forma gnoseol6gica, contra la posici6n basica de todos los te6ricos de la
"proyeccion sentimental". El dogrnatico y falso punta de partida esta,
segun el, en que 10 dado originariamente como un fenorneno indiviso es
repartido sin raz6n entre una forma objetiva ajena a todo sentimiento y
un aditamento emocional procedente del sujeto, Con este reparto per­
fectamente superfluo no cabe eliminar la innegable necesidad de la "pro­
yecci6n sentimental". La tesis resulta mas infecunda todavia frente a la
obra de arte. La escisi6n en una apariencia esquernatica y esteticamente
neutral y un contenido expresivo secundario destruye toda idea de uni­
dad artistica.

Llevaria demasiado lejos entrar en el problema de la "proyecci6n sen­
timental" simb6lica de un estado de animo (Lipps, Volkelt, Prandtl) en las
cosas infrahumanas y en la cuesti6n de si en ella desempefian un papel
determinado las sensaciones organicas. Un resumen de la: situaci6n 10
present6 M. Geiger en el cuarto Congreso de Psicologia. experimental.
La discusi6n que sigui6 puso de manifiesto la absoluta imprecisi6n del
problema, al mismo tiernpo que la falta de una capacidad elemental para
comprender las cuestiones esteticas de principio que padecen muchos cul­
tivadores de la psicologia experimental.

De hecho se entienden hoy por "proyecci6n sentimental" los mas
variados procesos. Las dificultades y la marana de problemas crecen hasta
no encontrar limites, cuando se aplica el concepto al analisis de la contem­
placi6n del arte. En mi Fundamentaci6n he mostrado a que grotesca pug­
na se llega entre la "proyecci6n sentimental" objetiva y los concomitantes
sentimientos de "participaci6n", y a que afirmaciones sin sentido, cuando
se intenta considerar la unidad del estado de animo estetico como la re­
sultante de las distintas componentes de la "proyeccion sentimental", en
una especie de acto de fusi6n psiquica. En todo caso, apenas se sigue in­
tentando hoy presentar la "proyecci6n sentimental" como el principio de­
cisivo de la estetica del valor. Ni siquiera Volkelt le concede una validez
ilimitada en la fundamentaci6n normativa de su estetica, mientras que
Kiilpe (a base de experimentos de excepci6n taquistosc6pica) y Witasek
han sefialado diversos casos de goce estetico sin "proyecei6n sentimental".
W orrinqer querria que la influencia de esta se limitase a determinados
periodos, de un estilo de expreso caracter imitativo. En el mismo sentido
distingue Br, Christiansen entre arte arcaico y hieratico de la impresi6n,
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arte clasico de la "proyeccion sentimental" y arte gotico de la expre­
sion, Pero es ante todo M eumann quien ha sefialado que la "proyeccion
sentimental" sirve sin duda para explicar "la complacencia que causan las
relaciones esteticas elementales y las partes de una obra de arte pero no
puede servir de fundamento a una estetica del valor, en la que 10 decisivo
es 13 impresion total causada por la obra de arte. El mismo ha recordado
1a habilidad de los procesos de "proyeccion sentimental" dentro de un
todo comp1icado y el hecho de que "son un ingrediente general, nunca
ausente, de todas nuestras percepciones sensibles", que se Iimita a influir
en el goce estetico de un objeto en el mismo sentido en que 10 hacen tam­
bien otros ingredientes de la percepcion.

Ahora bien, no han dejado de hacerse esfuerzos para entresacar de
todo el complejo de la cuestion el problema de la existencia de una "pro­
yeccion sentimental" especificamente estetica, Junto con Witasek y Siebeck
la ha afirmado, especialmente, Th, Lipps, distinguiendo eritre "proyeccion
sentimental" "practica" y estetica. Mientras que a la "proyeccion senti­
mental" practica va siempre unido un saber de la realidad objetiva de 10
"proyectado sentimentalmente", 10 propio de la contemplacion estetica es no
preguntar en absoluto por la realidad 0 irrealidad de 10 contemplado. La
conternplacion estetica es una "pura aparcepcion cualitativa" que esta ab­
solutamente mas alla de toda cuestion de realidad.

No puede caber duda de que esta distincion solo es aplicable a la
"proyeccion sentimental" aparceptiva, mediante la cual gozamos objetos
esteticos elementales; y en efecto, Lipps ha reducido en ancha medida a
esta funcion el caracter estetico de las formas arquitectonicas, La "pro­
yeccion sentimental" en los procesos psiquicos ajenos, por el contrario, re­
sulta elevada en la actitud contemplativa a un alto grado de pura presen­
tacion y eliminacion de contenido, sin que por ello se borre el caracter tras­
cendente, de valor extraestetico, de 10 proyectado. Una y otra vez se ima­
gina que al ser arrancado a la realidad va unido un ser arrancado a todo
interes por un valor extraestetico, 0 que los valores extraesteticos, una vez
desprendidos de sus motivaciones extraesteticas, puedan ser gozados como
una bella flor cortada. Tambien la "proyecci6n sentimental" contempla­
tiva ysublimada deja sin respuesta la cuestion de la "incorporacion" es­
tetica de los valores extraesteticos,

El desarrollo de los problemas de la "proyeccion sentimental" ha entra­
do ciertamente, gracias a las investigaciones de Wilh, Wirth, en un nuevo
estadio de gran importancia para la estetica del valor: Para conciliar Ia
"proyeccion sentimental" objetiva de Volkelt y la de tono subjetivo de
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Lipps y Gross, ampHa Wirth e1 concepto de "proyecci6n sentimental "de
tal suerte que hace entrar en la vida psiquica estetica" toda modificacion
efectiva del sentimiento de la propia vida en e1 contemplador" ~ Para que
podamos tornar posicion frente a 10 representado, cualquiera que sea el
modo de tornarla; sea por medio de "sentirnientos paralelos", sea con un
sentimiento de reaccion, es menester prirnero un acto "de entrega de nues­
tro yo, en cuanto es un yo que siente de un modo inmediato, al mundo
representado", Neeesitarnos, pues, sumirnos prirnero en la esfera del ser
expresada por la representacion, para entrar en contacto con las personas
y los objetos pertenecientesa esta esfera, Indudablemente se ha descubierto
aqui una importante funcion parcial del acto estetico de valoracion. Es du­
doso, sin embargo, si se puede seguir hablando aqui de una "proyeccion
afectiva interna".

A la consecucion del mismo fin pudiera servir el "fenomeno de incre­
mento" descrito por Fr. Kainz. Mediante el incremento, la acumulacion,
el comprimir en el espacio y en el tiempo y la fuerte motivacion de las im­
presiones, sin duda se alcanza una fuerte intensificacion de la vida emocio­
nal. Sin embargo, tampoco logro ver aqui sino una neeesaria condicion
previa, pero no el fin ultimo de 10 estetieo,

3. PROBLEMA5 Y LfMITES DE LA ESTETICA DE LA IMPRESI6N

La extraordinaria diseminaci6n de la estetica hedonista debe atribuirse
a un analisis deficiente de los mas importantes conceptos basicos. Las ex­
presiones "valor estetico", "sentimiento estetico" "placer estetico" perma­
necen absolutamente vagas y son usadas como equivalentes a capricho 0

para evitar la repeticion de una misma. Mas en todo caso se presenta como
eI resultado negativo de todos los esfuerzos la imposibilidad de llegar par­
tiendo del planteamiento hedonista de la cuesti6n a sentar las bases de una
estetica del valor.

A pesar de esta renuncia, le queda la estetica de la irnpresion un con­
siderable campo de problemas. Entre elIos figura ante todo el capitulo de
los elementos formales, simples y complejos, simetricos y ritrnicos, llama­
ro por Th. Lipps mecanica estetica. Investigaciones hechas por M. Dessoir
y por H. Wirtz sobre la duraci6n y el caracter total de la impresion este­
tica han dado un resultado muy importante: e1 producirse, antes de todo
saber de nada objetivo, una reacci6n afectiva inmediata que toma posici6n
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frente a la impresion con "instintiva seguridad." (Dessoir). Del dominio
de la estetica de la impresi6n son tambien los sentimientos funcionales uni­
dos a fencmenos de placer y displacer que ha estudiado detalladamente
Utits (Die Funktionsfreudenim iisthetischen Verhalten, Halle 1911). Ri­
cas en ensefianzas son ademas las investigaciones de Kurt Huber sobre la
expresi6n de los motivos musicales elementales (1923) y de G. von Allesch
sobre las maneras esteticas de presentarse los colores (1925). El analisis
experimental revela que los objetivos dependen en medida maxima de la
individual constitucion psiquico-espiritual del sujeto, 0 sea. que en materia
de preferencia por sonidos y colores no cabe establecer ninguna serie gra­
dual objetiva, Tampoco se ha .logrado hasta aqui descubrir ninguna ley
de correlaci6n entre la estimulaci6ny la intencion individual. E. Walker,
R. Heckel, H. Fromm han publicado en las Untersuchungen Sur Psycho­
logie, Typologie und Piidagogik des iisthetischen Erlebens, etidadas por O.
Krok (1927), trabajos sobre formas 6pticas, verbales y musicales muy ricos
en resultados. La literatura sobre las "figuras" esteticas fundamentales es en
la actualidad poco menos que inabarcable. Volkelt ha sometido al ana­
lisis mas cuidadoso la esencia de 10 tragico, a base de un inmenso acopio
de material, y la ha expuesto a, la luz con todas sus variedades. Walter
Bathge ha estudiado 10 misterioso y 10 luminoso desde el punta de vista
estetico, apoyandose en los bien conocidos trabajos de R. Otto. Tambien
las investigaciones sobre la actividad de la fantasia pueden abonar el cam­
po de los problemas de la estetica de la impresion. Tras Ribot (Essai sur
l'imagination creatrice, Paris, 1900), compuso E. Lucke la primera fina
monografia sobre la fantasia (Die Phantasie, Viena y Leipzig, 1908). Al
mismo tema se refieren tambien los trabajos, mas recientes, de Charlo
Buhler, Erfindung and Entdeckung. Zwei Gmndbegriffe der Literaiur­
philosophie. Zeitschrift fur Asthetik, 16; Henseling, Begriff und Entwick­
lung der Phantasie, Zeitschrift fur piidagog. Psychologie, 13; I. Segal,
Uber das Vorstellen von Objekten und Situationen, Miinchener Stud.
Z. Psychol. U. Phil. 1, 1916; y I. Lindworsky, Methoden der Phata­
sieforschung en el Handbuch de Abderhalden, Sec. 6, t. 1.

Hasta que punto pueda constituirse en ciencia una estetica de la im­
presion que busque su orientaci6n en el goce estetico, depende de la posibi­
lidad de tratar los problemas referentes al campo en cuesti6n sin meterse
en los dominios de la estetica del valor. Un trabajo que de resultados debe
ir precedido, pues, de un trabajo de analisis de los conceptos, que ha sido
iniciado por M. Geiger. Este no se vuelve 5610 contra la confusi6n de valor
y goce, sino. tarnbien contra la acritica identificaci6n de sentimiento de
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placer y goce. Sin duda que todo goce implica un placer, pero no todo pla­
cer tiene caracter de goce. La alegria implica placer, sin ser goce. Goce y
alegria concuerdan en tener un objeto al que se dirigen; pero se diferencian
en que laalegria tiene un motivo, que falta en el goce. Toda alegria es
motivada; en el goce, por el contrario, es injustificado empefiarse en buscar
motivos. "El goce no remite, por encima de su objeto, a otra cosa que 10
motive". Fuera de este caracter capital de la falta de rnotivo, siente Geiger,
en un analisis fenomenol6gico ins61itamente agudo, una serie de peculiari­
dades del goce en-que aqui no se puede entrar, Se trata de importantes
investigaciones esteticas previas que se esfuerzan por definir la esencia del
goce en general, para acabar destacando su modalidad especificamente
estetica, Geiger se vuelve contra el prejuicio que s610 conoce el goce este­
tico en uni6n con un objeto estetico (en el sentido de bello). El goce es­
tetico puede referirse muy bien a objetos que no cabe llamar ni bellos, ni
esteticamente valiosos. Lo decisivo es s610 la posici6n del sujeto del goce
relativamente al objeto de este, posici6n caracterizada por la nota de la
contemplacion. Goce estetico es goce de contemplaci6n, goce en concentra­
ci6n hacia afuera: el objeto de la contemplaci6n, que puede ser igualmente
bien un estado de animo 0 una actividad psiquica, esta enfrente del sujeto,
mientras que el goce del objeto en el sentido seudoestetico se halla unido
a un atraer a si e introducir en si el objeto. El objeto .o el hecho s610 sirve
de estimulante para producir estados afectivos; no experimentamos un
goce por e1 objeto, sino un goce por el estado de animo, una actitud que
Geiger llama concentraei6n hacia dentro. Naturalmente, tambien el estado
de animo mismo puede ser gozado esteticamente, si en vez de sumergirnos
sentimentalmente en el, nos ponemos frente a el contemplativamente.

No cabe duda de que los Beitriiqe de Geiger sefialaran durante largo
tiernpo la direcei6n a toda estetica del goce que trabaje en serio. Se trata
en primer termino de estudiar la estructura psiquica del goce en el caso
de los objetos esteticos elementales, estudio en el que podrian prestar
muchos servicios los metodos experimentales y subexperimentales. Natu­
ralmente, hay que superar el dogma algued6nico de la unidimensionalidad
de los sentimientos, Ensefianzas importantes en esta direccion, las propor­
cionaran la teoria de las cualidades complejas fundada por Felix Krueger,
que aplica el concepto de totalidad a los sentimientos, asi como las investi­
gaciones del rnismo sobre la dimension de profundidad de estos. Las in­
vestigaciones experimentales del Instituto de Psicologia de Leipzig han
estudiado con exito las relaciones existentes entre "figuras" opticas y
acusticas y cualidades totales especificamente emoeionales. Los experi-
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mentos de analisis de los sonidosde Gunther Ipsen y Fritz Karg han con­
ducido a valiosos resultados sobre la totalidad "figural" en el lenguaje.
(Schallanalytische Versuche, Einfiinhrung in die Schallanalyse, H ei­
delberq, 1928). Friedrich Sander (Gestaldt 1lnd Sinn. Neue psychol. Stu­
dien, Munich, 1918, t. IV, facsiculo 1) ha mostrado c6mo el vivir el ritmo
especial solo alcanza el peculiar calor con que llena la conciencia al enrai­
zarse afectivamente en la totalidad cualitativa del momento psiquico y
en la totalidad de las disposiciones emotivas del sujeto del goce. Semejantes
investigaciones, de una estetica de la impresion en el sentido mas propio,
pueden y deben extenderse a todas las "figuras" esteticas fundamentales,
y en sentido mas amplio a toda "figura" e imposicion de forma a la que
nos dirijamos tomando una actitud que pueda considerarse del dominio
de 10 que se llama el gusto. Nada se opone a rotular todo este sector de
la vida emocional con el termino de goce, s610 con que unamos a el el sen­
tido riguroso puntualizado por Geiger. Pues este ha estudiado tambien
la "profundidad del goce" en el sentido de una mayor concentracion, en­
trega y absorcion del yo, y ha sefialado la riqueza de cualidades del goce,
y con ello alejado todo reparo que pudiera enderezarse contra el sentido
popular de la palabra.

S610 en un punto, aunque ciertamente esencial, necesitan las ideas
de Geiger de una correceion indispensable: en el punto de la relacion en­
tre el goce estetico y °el valor del goce. Geiger tiene razon en haber hecho
del goce el objeto de su estudio fenomeno16gieo independiente de todos los
valores y por ende aparte asirnismo de todos los problemas del gusto y de
la cornplacencia estetica, Es exacto, ademas, que goce y valor del goce del
objeto 0 hecho son por 10 pronto dos diversos fenornenos, de los que el uno
conviene al objeto en razon del otro. El objeto tiene valor en tanto de­
para goce estetico ; y este valor es 10 unico que interesa aqui. Pero el goce
es al par un valor en si, aunque condicionado por la estructura del objeto.
Si se han de indagar, pues, las distintas variedades y capas de profundi­
dad del goce estetico, es ineludible traer a cuento el dominio entero de los
juicios de gusto, 10 que sin duda concederia el propio Geiger, puesto que
dice que las obras de Debussy se gozan en una concentraeion hacia fuera
de una indole distinta de la de aquella con que se gozan, por ejemplo, las
fugas de Bach. El goce estetico esta, en todo caso, unido siempre a una
valoracion. Ahora bien, Geiger cree, concordando en esto con las ideas tra­
dicionales, que el vivir esteticamente una obra de arte se agota en este
vivirla en concentracion hacia fuera, asi como tambien la estetica coinci­
de para eI con el dominio de 10 bello en el sentido del goce de la contem-
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placion, Frente a esto hay que insistir en que en este goce no se franquea
todavia e1 pleno valor estetico de una obra de arte, Cabe estar enfrente
de una obra de arte, gozando contemplativamente, del mismo modo que
enfrente de un ornamento, de un bello fruto, de un paisaje de ensueiio;
pero entretanto no se revela aun el sentido estetico-axiologico de una obra
de arte. Yo yeo la importancia del trabajo de Geiger justamente en que
su principio de1 goce nos ofrece la posibilidad de practicar una pulcra dis­
tincion entre la estetica de la impresion a que vengo refiriendome y la
estetica del valor. Tambien la estetica de la impresion tiene sus proble­
mas axiologicos, a saber, los relativos al valor del goce. Y esta estetica
se halla proxima a la estetica del valor, aunque solo sea de un modo an­
cilar, porque los valores del goce que debe estudiar, por ejemplo, toda la
rnecanica estetica de las formas, son en muchas regiones del arte condicio­
nes de la producci6n del acto de la valoracion estetica propiamente tal.
Nome adhiero a la acritica manera de ver rechazada recientemente por
Dessoir de B. Croce} quien repudia como algo sin sentido todo e1 trabajo
de la estetica experimental, toda consideracion basica de las formas este­
ticas fundamentales. Pero yeo en las tendencias cada vez mas fuertes a
someter la estetica a la dicotomia la necesidad de dar a esta division
cimientos oriundos de la esencia de 10 estetico, EI fenorneno del goce es
el problema central de la estetica de la impresion ; la imposicion de forma
emocionalmente vivida, el de la estetica del valor. La carencia de motivo
que caracteriza el goce estetico permite la coexistencia del objetivismo
y del subjetivismo esteticos como metodos de investigaci6n de igual valor.
En el vivir esteticamente el valor, por e1 contrario, no existe en absoluto
esta re1aci6n psicologico-causal sujeto-objeto; aqui es la corre1aci6n in­
manente al acto estetico, constitutiva de el. EI acto de la valoracion esta
motivado por e1 objeto. No es que e1 objeto tenga valor, sino que el valor
es engendrado en el acto de imposici6n de forma. Por eso no estaria bien
caracterizada la situaci6n consistente en vivir esteticarnente algo, definien­
dola como un "aprehender afectivamente valores artisticos".
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III. ESTETICA DEL' VALOR

1. EL FORMALISMO DEL VALOR ESTETICO Y SU TERMINO DlALECTICO

a). El jormalismo de los valores' de la intufcipn

La primacia estetica de 10 formal es frecuenternente reinvindicada con
gran resolucion en el campo de .los "entendidos", COR nopequefio asorn­
bra del lego. Esta actitud tiene su razon de seren .la .justificada aversion
al sentirnentalisrno del diletante, que se ha atenido en todo tiempo a los
valores extraesteticos del contenido.; en una reaccion contra toda pintura
de ideas 0 de anecdotas ; asi como en una inteligente atencion para Ia
voluntad artistica de .imposicion de forma. No de otra manera debe inter­
pretarse el "formalismo" de Eduard Hanslick, cuya estetica musical no
quiere saber nada de la expresion de sentimientos precisos 0 vagos, antes
bien pide "penetraeea el interior de las obras y explicar ,la fuerza .espe­
cifica de, la impresionque causan por medio de las leyes de su propio or­
ganismo". Es un prejuicio calificar la: posicion de Hanslick de formalista
en sentido riguroso, Tarnbien el conoce lao "relacion de simpatia", de los
sonidos con ciertos estados de animo; tampoco el ve la belleza musical
exclusivamente. enunos ritmos sin espiritu, sino que reclama la autono­
rnia de la musica en el sentido de una forma transida de espiritu, de un
espiritu que impone una forma "desde dentro",

En la repulsion experirnentada contra todo superficial sentimentalismo
y naturalismo tiene.tambien sus raices la teoria de 1a pura visualidad y
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necesidad intuitiva de Konrad Fiedler, quien, borrando sin vacilar todo 10
emocional, declarando sin importancia todos los valores susceptibles de
de ser sentidos y pensados, pero no vistos, destila de ideas kantianas mal
comprendidas un intelectualismo estetico que trata de interpretar el arte
como prolongaei6n del proceso de la visi6n espacial y el vivir el arte como
un placer causado por el progreso del conocimiento de la realidad hacia
una forma superior, no discursiva. La identificaci6n de las leyes del arte
con las leyes naturales es el engendro de una epoca intelectualista supe­
rada. Llega a ser grotesca cuando cree encontrar confirmados los princi­
pios dogrnaticos de su teoria de la plena ocupaci6n del espacio en las
obras de UI!O de los mas grandes creadores modernos de forrnas expresivas,
Hans v, Marees, Cerca anda la teoria de Adolf Hildebrand, quien aplica
las ideas de Fiedler a la escultura y llega a la conocida concepcion del
"relieve". Del lado de la filosofia, ha defendido la teoria de Hildebrand
y la ha aplicado a la poesia A. Riehl, mientras que E. Tross ha intentado
dar1e una .base ficcionalista en el sentido de la "Iilosoiia del como si", A
mi me parece un esfuerzo vane el de empefiarse en encontrar rasgos de
una filosofia trascendental en la teoria de Fiedler, como ha hecho H er­
mann Konnerth, Aun en el caso de que fuera posible justificar esta ma­
nera de ver desde el punto de vista de una "conciencia general". aun
cuando Fiedler hubiese querido ensefiar que las leyes del arte son "le­
yes de nuestra conciencia sintetica", de suerte que estuviesemos en posesion
de una clave universal para comprender las leyes de evolucion de las
obras, artistas y epocas, por las leyes de la conciencia, no haria sino re­
saltar mas fuertemente el modo en que el intelectualismo desfigura los
problemas de la estetica del valor.

La teoria de Fiedler goza de un especial predicamentoen los circulos
de la filosofia del valor de Rickert. Friedrich Kreis 1a celebra por haber
logmdo ante todo deslindar la esfera estetica del valor de la teoretica;
sin embargo, tiene que conceder que con la subsuncion del valor del arte
ba joel valor de la verdad se desconoce el punto de vista del valor espe­
dficamente estetico. Llamando a Ja conducta estetiea nn "conocer", se
coloca en definitiva Fiedler en la posici6n que sostiene la necesidad de
concebir el arte cotno cognitio sensitioa, en el sentido de Baumgarten, y
la tesis de hallarselas aqui simplemente con otra forma dehacerse duefio
de la realidad, Esta manera de expresarse no es solo "muy poco feliz";
es literalmente decisiva para juzgar de la idea del tnundc, que tiene Fied­
ler. Por 10 mismo me parece tambien arriesgado poner en relaeion el
"conocimiento intuitivo" de Fiedler con la "imposicion de una fonna
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al caos inabarcable de la realidad psiquica" en el sentido de la filosofia
de Rickert. Segun Fiedler habia que incluir totalmente la creacion ar­
tistica, "que 10 mismo que cualquier conocimiento, no consiste en otra
cosa sino en irnponer una forma al material de las sensaciones con arreglo
a deterrninadas leyes de la razon", en la esfera del valor que como "totali­
dad infinita" reserva Rickert a la ciencia. En cambio, un arte que no quiere
ver considerados los objetos de su espacio plastico sino como figuras
de una escena en relaciones funcionales en el espacio, pero extrafias a
10 propio de los sentidos, no podra jamas dar satisfaccion al imperative
de sentirse como "particularidad acabada" "ligada a la totalidad de la
parte del mundo a In que se impone una forma en ella".

La teoria sensualista, e inspirada en la ciencia natural, de la visuali...
dad se presenta a la ciencia y la pedagogia del arte como un metodo de
trabajo seductor por su comprensibilidad y cornodidad. Ala teo ria de Fied­
ler debe agradecer su popularidad el quintuple; esquema doble de las
categorias de la vision de W oljjlin. Sin entrar en el tema de la importancia
de estos "conceptos fundamentales" para la historia del arte (d. Walter
Pasage, La filosojia de la historic del arte en la actualidad: Tr, de E. R.
Sadia, Madrid, 1932), contentemonos con decir que desde el punto de
vista de una estetica del valor que tome la obra de arte como una unidad
organica con una unidad de senti do, hay que rechazar por inadmisible e1
considerar estasformas en que se aprehenden y representan las cosas, como
esquemas en que deba empezar por verter "su tuetano una osea sensaciorr":
y la tesis de que el progreso del arte consista en que este utilice la forma con
que se encuentre de representar las cosas para resolver problemas cada vez
mas complicados, En esta tesis se den uncia una pretension caracteristica
tambien de la manera de formar sus conceptos la cieneia natural: la pre­
tension de que ficciones racionalistas, que sirven para organizar en un
cierto momenta los hechos, tienen valor de realidad. Podran ser dife­
rentes los "Iengnajes" 'con que nos bablen cuadros de dissintas epocas :
10 cierto es que, como toda lengua, tarnbien toda interpretacion de la
realidad surge direetamente de la vida afectiva, no de formas accidentales
de cristalizacion de la visualidad.

En que alta medida es esteticarnente infecundo este fonnalismo y
a que inaudita tutela conduce sobre la actividad emocional creadora del
artista, se ve euando se aplican a la pintura las nonnas de constrnccion
del espacio de Hildebrand. Los Elementorqesetze der bildenden K wnsts,
Las leyes elementales del crte Pldstico, de Hans Cornelius, yen Ia rnision
mas importante del arte en "imponer a la externa apariencia de su objeto
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una forma que cause un efectounitario". Mientras que en la percepcion
corriente los objetos solo se presentan en formas accidentales y varia­
bles, el artista debe practicar en la .rnarafia de las impresiones una seleccion
de aquellas que presenten al contemplador el objeto en su forma caracte­
ristica. Contra el intelectualismode estas formas "caracteristicas" y su
carencia de toda significacion para una estetica del valor se han pronun­
ciado ante todo Volkelt, Utitz, Schmalenbach y Sauerbeck.-Como un
fruto tardio de este movimiento formalista ha puesto aun en conmocion los
animos de los pedagogos del arte la postuma Theorie der bildenden
Kunst, Teoria del arte pklstico, compuesta por Gustof Britsch. Para este
la evolucion del arte consiste en desarrollar y transformar por medio del
pensamiento y de un modo progresivo nuestras "percepciones visuales"
en un conocimiento intuitivo. Cree tambien haber descubierto las raices
de esta evolucion en tres conceptos fundamentales que determinan la
vision superficial y trata de mostrar la validez de sus principios con los
dibujos de los nifios y con ejemplos sacados de la historia del arte, sobre el
supuesto de una perfecta congruencia entre la evoluci6n filogenetica y la
ontogenetica, O. Wulff ha sefialado las considerables limitaciones de esta
teoria y los pe1igros que amenazan a la educacion artistica "con su aplica­
cion esquematica por repetidores serviles" (Zeitschrift fur Asthetik, XXII,
fasciculo 1). Energica es tambien la repulsa por parte de Hans Rose
(Blatter fur Deutsche Philo-sophie, tomo 2; p. 92), que opina que en
British no se encuentra literalmente para nada el arte, antes la conside­
racion de la esencia del arte plastico se situa en una capa tan neutral de
la conciencia "que una obra de arte y un calzador obedecen a las mismas
condiciones de la irnposicion de una forma". Con el mismo espiritu de
censura hace observar Utitz (Kantstudien, XXXIV, p. 20-23), que una
gnoseologia del arte no es attn una ciencia del arte.

Es inherente al formalismo de la intuicion en todos los casos una
cierta vanidad doctrinaria del metoda halagadora para el "oficio" que
no pierde ni siquiera cuando se trata de hacerlo mas profundo por medio
de un complemento ernocional, como intenta Albert Schneider. Las cate­
gorias con que este trabaja son: la ley de la difusi6n, que regula la
yuxtaposicion en el espacio 0 la sucesion en el tiempo; la ley de la ten­
sion, que hace independiente la masa ordenada de la percepcion, haciendo
del mero orden una tendencia a un orden sujeta a una ley, por medio de la
imposicion de una forma; y la ley del valor afectivo, que aporta el motivo
emocional de la estructura en tension de los elementos de la construccion,
Schneider pone los valores afectivos en relacion con his propiedades sirn-
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b6licas de estados de animo que tienen los colores, sonidos y elementos del
sonido, y trata de crear un orden de los colores y sonidos segun los valo­
res afectivos cuya escabrosidad desde el punto de vista de la fisica dificil­
mente logra disirnular la labilidad de semejantes sensaciones simbolicas.

Hoy apenas subsisten dudas serias acerca de la Iirnitacion del for­
malismo de la intuicion en general y de su irnpotencia para contribuir a la
solucion de los problemas metafisicos. V olkelt 10 ha rechazado partiendo
de su teoria de la "proyeccion sentimental". Para ella intuicion es al
par siempre "proyeccion sentimental", simbolica .de estados de animo.
Utitz rnuestra con varios ejemplos a que imposibilidades se llega cuando
se "mete a la fuerza en el lecho de Procusto de las normas de Fiedler"
una obra dearte. Hermann Cohen apunta en contra de 1a teoria de Fiedler
que la 16gica y la ciencia pueden sin duda contribuir a formar el espi­
ritu, pero jarnas el alma de la obra de arte; y Helmut Kuhn llama a las
bases gnoseol6gicas de esta teoria una "metafisica vada" y "negativista",
H. M. Listseler hace la observaci6n de que en el arte jamas se trata de
un mas 0 un menos de "realisrno", sino de un ser cualitativamente de otra
manera, Yo mismo me he ocupado en mi Fundamentaci6n. con la teoria
de Fiedler-Hildebrand, y en contra del intento de identificar las tenden­
cias artisticas a imponer una forma con problemas de fundonalidad en el
espacio y de perspectivahe indicadocomo la sensibilidad estetica no tiene
10 mas minimo quever con la justeza de la intuicion, Por fin, si el forma­
lismo de la intuici6n ejerce ya como c6moda hipotesis de trabajo un influ­
jo fatal sobre la ciencia del arte, carece ademas de valor filoscfico al no
advertir la radical diferencia existente entre "aisthesis" teoretica y artis­
tica. Completamente se pasa por alto que en la relaci6n entre el yo y el
mundo la cosa situada en el espaeio tiene distinto sentido segun que per­
tenezca a la esfera teoretica 0 a la artistica. Se pasa por alto que, como
ha mostrado E. Cassirer, las relaciones del espacio, del tiempo, de la cau­
salidad, etc., no deben considerarse distintas sirnplemente por su natura­
leu cualitativa, sino tarnbien por su situaei6n dentro de un determinado
oden con un sentido, la que les hace experimentar en cada caso un cambio
en su estructura interna. Este "indice de modalidad", que se agrega como
un elemento constitutive a las formas fundamentales de la conciencia, es
10 esencial para la ciencia estetica, Representa, pues, un ernpobrecimiento
del problema estetico -a la larga fatal tarnbien para la Historia del arte­
el no reconocer en el objeto estetico la funci6n expresiva al lado de la
funcion representativa. Sentido representative y sentido expresivo estan
en un antagonismo peculiar y poner de manifiesto su dinamismo y las
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relaciones de este con la imposicion de forma que naee del vivir el valor,
no puede menos de ser la mas alta misi6n de la estetica,

b). £1 problema de la autonomic de lo estetico y de ,su $umision a 10 l6gico.
"

La cuesti6n de la autonomia de 1a esfera del valor estetico, que
tiene que plantearse toda estetica del valor" no coincide con la cuestion
de la autonomia del arte, El concepto de arte tiene distinto contenido se­
gun el lado por e1 .que 10 tomemos: los hechos hist6ricos, el todo de
la acci6n ejercida por los valores de la vida 0 la vida psiquica estetica in­
mediata. Eneste sentido ha expuesto H. Kuhn los tres estratos del proble­
ma de la autonomia, adjudicando la cuestion de la autonomia del valor
artistico .a la estetica, la cuestion de la autonomia del arte en el seno de
hi. unidad teoretica de la cultura a la Historia y la Historia del arte, y la
cuestion de la autonomia del mismo dentro de su viviente relaci6n
con la unidad practica de la cultura a la filosofia de la cultura. En el fondo
no se trata de tres distintos conceptos de autonomia, sino' de asegurar la
autonomia de 10 estetico en medio de su cooperaci6n con factores extra­
esteticos. La filosofia de la cultura y la Historia del arte suelen hacerse
muy facil la resolucion de esta cuesti6n, nofijandose en la peculiar es­
tructura en capas del objeto estetico, tornando la capa de la forma 0 la
del contenido por el todo y arbitrandose a base de este exclusivismo como­
do para sus fines una estetica formal 0 una estetica material como la unica
valedera. Asi surgen dentro de la filosofia de la cultura puntos de vida
axiologicos a quienes s610 dejando a un lado resultados fundamentales
de la ciencia estetica es dado sefialar al arte su lugar sin menoscabo de su
autonomia. Elarte es, en su significaci6n estetica, expresion de la vida
psiquica, y expresion de la vida psiquica personal en toda su profundidad
y toda su concrecion, Esta concepci6n la debemos, inmediatamente des­
pues de Schleiermacher, al penetrante analisis de Dilthcy. Y asi como
seguu Dilthey la comprension de las manifestaciones de la vida en cuanto
expresion de algo espiritual es de diferente indole segun que tenga lugar
en la esfera teoretica, dirigiendose de un modo puramente objetivo a los
meros contenidos del pensarniento, sin "referirseal oscuro fondo y la
plenitud 'de la vida del alma", 0 tenga lugar enla esfera practica, tornan­
do la accion tan s6lo como una parte de nuestro ser, 0 por ultimo, tenga
lugar en la esfera estetica, descubriendo toda la plenitud de la individua­
ci6n, asi tambien la cuesti6n de la autonornia de estas tres esferas es
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forzosamente en cada caso de una naturaleza distinta, dependiente del
concepto de la vida psiquica. Ningtin proceder que busque su orientaci6n
exc1usivamente en la esfera de los valores teoreticos de la vida -y este
es el caracter fundamental del formalismo estetico del valor- puede por
ende dar satisfacci6n a las aspiraciones esenciales que hay' en el fondo
del problema de la autonomia de 10 estetico.

Como es sabido, trata Rickert de fijar con toda precisi6n el lugar
del arte dentro del sistema total de los bienes de la cultura, y fundamentar
asi la autonomia de 10 estetico, mediante un doble sistema de referencias.
Esta fundamentaci6n formal nos abriria el sentido del arte en su validez
absoluta por partir de puntos de vista axiol6gicos supratemporales.

EI primero de estes dos principios radica en la oposici6n entre con­
ducta activa y actitud contemplativa. Mientras que bajo elsigno de la
actividad el valor se une con III persona del sujeto que valora,en la ac­
titud contemplativaadhiere exc1usivamente al objeto. A la polaridad activa­
contemp1ativa estan coordinadas las altemativas: persona-eosa, social­
asocial. A elite principio se agrega, como segundo sistema. de referencia,
la idea de la "per-finitud", Todo acto de valoracion y de realizacion de
valores en bienes tiene por base, como sentido y finalidaddel valorar, la
tendencia a la "per-finicion", Si esta tendencia se dirige a la totalidad
de los contenidos de III vida psiquica, obtenemos el dominio de los valo­
res de una "totalidad in-finita" con e1 caracter de un progressus in inf.;
si se dirige a un dominic parcial, pero cerrado, de 10 real, el resultado
son los valores de la "particularidad per-finita", Si, finalmente, se postula
la posibilidad de llevar a plenitud la totalidad de fa realidad psiquica,
cabria hablar de una "totalidad per-finita".

De esta Iocalieacion formal surgeel valor estetico como perteneciente
a la esfera contemplativa con el caracter de la "particularidad per-finita".
La idea del arte que hay en el fondo de este esquema seductor por su
pulcritud conceptual, es evidente sin mas. Las obras de arte son segtin
ella bienes reales que estan completamente separados de la actitud perso­
nal del sujeto. EI valor estetico es, pues, impersonal, asocial, vinculado al
todo de la parte del mundo que tiene su forma en eI. Las diferencias "psi­
col6gicas" de la vidapsiquica real deben, segun Rickert, "no ser emplea­
das, radicalmente, para. deterrninar las notas esenciales de nada que tenga
un valor y un sentido". 5610 como material en que buscar orientaci6n
puede servir "la Historia, que despliega la vida de la cultura en toda su
variedad e individualiza". A la luz del dia sale aqui la rnezcla de las di­
versas significaciones de arte. La Historia del arte, considerada en sus
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infinitas mutaciones, esta en contradiccion directa con la concepcion de
Rickert. Pues tiene por base forzosa el principio de la socialidad y activi­
dad. La Historia de, la estetica y de sus problemas nos ensefia, por su
parte, que el principia de la contemplaci6n es absolutamente insuficiente
para dominar todas las dificultades; que, antes bien, hay que tomar en
cuenta la actitud del sujeto en la fundamentacion del valor.

Bajo la influencia del sistema de Rickert han surgido varios ensayos
que pretenden resolver el problema de lao autonomia de 10 estetico con
arreglo al formalismo del valor. Por su rigor sistematico se destaca sin­
gularmente el metoda "teleologico-trascendental" 'de Lenore Kuhn. El
negative deslinde de 10 estetico como un mundo deIa "mera apariencia",
que se ha llevado a cabo partiendo de 10 teoretico, es rechazado por ella
como algo que CROca dernasiado rudamente contra el principio de la auto­
nomia, Para cada uno de los tres grandes dominios del valor, el teoretico,
el etico y el estetico, hay que admitir un determinado tipo de valor, un
especifico telos axiologico, que no puede transferirse sencillamente a otro
dominio. Mientras que Kant establecio un telos axiologico semejante,
autonomo, para Ios dos- primeros dominios, su estetica revela una inacep­
table confusion con las otras dos regiones, Kiihn toma el ielos axiologico
constitutivo de 10 estetico como una "Iorrnacion" continua del espacio y
el tiempo, 0 sea, saca de Ia Critica la Estetica trascendental entera, fun­
dandose en que espacio y tiempo solo pertenecen a loteoretico como prin­
cipios regulativos, no constitutivos. En la region del conocimiento, espa­
cio y tiempo solo sirven para dar plena objetividad a 10 teoretico, En cam­
bio, las categorias teoreticas de la sustanciabilidady la causalidad solo
desempefian en 10 estetico un papel regulative. Sin entrar en la escabrosa
rectificacion del sistema kantiano, que esta unida a una omision del telos
axiologico estetieo-emocional en la Critica del Juicio, nos contentaremos
con sefialar la estrechaafinidad con la concepcion de Fiedler, Tambien
me pareceria dificil que se hubiese acercado a una respuesta satisfactoria
la cuestion de la "incorporacion" de valores extrafios, decisiva para la
de la autonomia de 10 estetico, con la distincion entre principios constitu­
tivos y "meramente" regulativos.

Sin el prolijo aparato teleologico-axiologico, cree Friedrich Kreis ver
en la "por-finitud particular" de la ohm de arte, de. Rickert, un paliativo
a todo conato de perturbacion imputable a los valores extraesteticos, El
contenido se une segtin el tan solidamente con la forma estetica "que su
significacion extraestetica se convierte dentro de la esfera estetica en
una significacion estetica",
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El formalismo teoretico-axiologico trata de dar base a la autonomia
de 10 estetico sentando un telos axiol6gico regional, un deber-ser analogo
al de la esfera teoretica y la esfera etica, El valor estetico no: coincide con
la realidad objetiva del arte; pertenece, como todos los valores, a una esfe­
ra de los conceptos sustraida a toda realidad, lirnitandose a adscribirse al
objeto artistico yconvertirlo en un "bien" al que da la norma. Nor­
mativamente en el mismo sentido precede tambien la Allgemoine Aes­
thetik, la Estetica general de Jonas Cohn, una obra de fecha ya mas antigua,
que hace del problema de la autonomia del dominio estetico el punta central
de un estudio muy a fondo. Deslindandolo del valor de utilidad, valor
"consecutivo", define Cohn 10 estetico, sustraido a toda finalidad, como un
valor "intensive". Sin embargo, mientras que en este caracter de valor con­
cuerda todavia con la esfera teoretica y la etica, se difereneia de ambas
por descansar en si mismo y tener que ser comprendido partiendo de la
concreei6n estetica, concreci6n individual. Una proposiei6n geometrica
solo llega a tener un valor gnoseol6gico si apunta mas alla de si misma y
puede ser referida 'a la totalidad del organismo de la eiencia. Unicamente
con el llegar a tener coneiencia de esta totalidad se halla vinculada en
el dominio intelectualla certidumbre de un valor. A este valor teoretico,
intensivo -transcendente, se opone el valor estetico, intensivo-- inma­
nente, "insular", que lleva en si la norma que es fundamento del valor.
Para poner, .ademas, un termino al relativismo del valor implicito en la
relaci6n psicol6gica sujeto-objeto, adjudica Cohn al valor estetico un
caracter de exigencia. El valor tiene fundadas pretensiones de poseer una
validez interindividual y por ellas se distingue de 10 agradable, que des­
cansa en una validez privada. Caracter contemplativo y desinteres son ins­
tituidos, pues, en condiciones necesarias y suficientes para resolver el
problema de la autonornia de 10 estetico. Asi, habla tambien Richard
Hamann de una lejania entre el yo y el objeto, y distingue, analogamente
a Cohn, entre el objeto de la percepci6n, simplemente aperceptivo y dotado
de una significaci6n extrafia 0 que tiene su significacion en algo "que esta
fuera de el", y e1 objeto dotado de una significaci6n propia 0 cuya signi­
ficaci6n "surge precisamente por obra de la objetividad estetica", A este
complejo de cuestiones se refieren tambien las muchas lucubraciones sobre
el problema del marco. Simme! ha dado al marco 1a doble funci6n de una
defensa hacia fuera y una unificaci6n hermetica hacia dentro; Hermann
Glockner saca de la re1aei6n entre el concepto de marco y el concepto de
adorno una singular dialectics de 10 decorativo, mientras que por otra
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parte T. Tsudzumi ha sefialado que la obra de arte japonesa tiene siempre
la tendencia a confundirse con el medio ambiente, de suerte que cabe ha­
blar de la "falta de marco" como de una caracteristica del arte japones,

Mas por importante que sea para el acto estetico la funcion de aislar,
de sustraer a la realidad -Husserl es de opinion queen 10 estetico todas las
"reducciones fenomenolOgicas" son Ilevadas a cabo "espontaneamente'I-c­
es sin duda un fatal error ver en ella una instaneia que base y asegure la
autonomia del arte. Si se suscita la fundamental cuestion de derecho, como
a pesar de la invasion del valor extrafio puede conservar 10 estetico su
independe.ncia, no se escapa al dilema con conceptos psicologicos como
los de "represion de la realidad", "puro caracter de apariencia de 10 re­
presentado", "posicion ancilar de los valores extrafios", Todos los es­
fuerzos hechos en tomo al problema del "desinteres", desde el "interes
sin interes'ide Fr. Th. Vischer hasta la distincion de M. Geiger entre el
extraestetico "estar interesado en algo" y el estetico "tener interes por
algo", no son capaces.: con todos sus analisis de conceptos, pOI' sutiles
que sean. de refutar el hecho de que un valor extraestetico traido POI'· el
artista a su ohm provoca qua valor un interes, No hay ningun "silencio
de la actividad " (Geiger) en el acto estetico. Tambien el interes de la
fantasia, no de una posicion, es un interes ; y la discriminacion de la legi­
timidad (Kreis) y la ilegitimidad de un valor unicamente puede hacerse
despues de haber resuelto la cuestion de la legitimaci6n estetica de 10
extraestetico en general. Pero aqui fracasa toda estetica formalista del
valor, porque deja a un lado la estructura del acto corespondiente y con­
cibe el acto estetico con una ingenua indivision,

Asi, tampoco J. Cohn puede hacer comprensible como un valor ex­
trafio, cuyo caracter de valor esta fundado exclusivamente en su trascen­
dencia, haya de ser vivido, al pasar a su posicion ancilar de 10 estetico,
como un valor inmanente, sin desplomarse en un no-valor. La fuerza
de este dilema, en que se refleja todo el agobio dialectico del formalisrno
del valor, la ha sentido el propio Cohn. Al rehusarsele la soluci6n den­
tro del dominio de 10 puramente estetico, la busca alii "donde 10 estetico in­
terviene como forma viva en el complejo de la vida de la cultura". Cierto
que aqui, es decir, en el dominio donde el concepto de arte significa des­
de el primer momento una fnncion enteramente distinta, sociol6gicamente
condicionada, y 10 estetico pierde "tanto en seguridad espontanea cuanto
gana en efidencia y realidad" encuentra una solucion, la de que la "ne­
cesaria particularidad de 10 estetico" y la "aspiraci6n del hombre a la
universalidad" se unen en un "ideal". Pero mientras que el conocimiento
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y la moralidad poseen su ideal como una inmanente tendencia directriz, la
estetica necesita tomar prestado at complejo de valores extrafios de la vida
entera su ideal, que Cohn designa como una "vision y organizaci6n es­
tetica del universe".•rC6mo podra contribuir a la solud6n del dilema de
la estetica un ideal de prestado y con la dialectica agobiandole en la me­
dula? Y asi, 5610 resta el kantiano "sirnbolo del ideal" como un debit
resplandor. Cohn ha trabajado sin cejar en la resolucion de esta aporia
estetica fundamental. En el primer Congreso, de 1914, llama "pantono­
mia" al estado de la evoluci6n del arte en que el elemento artistico esta
ernbebido aun en la vida total; de else alza el arte hasta su autono­
rnia, para preparar el nacimiento de una mas alta "pantonomia organizada
y consciente". Si aqui sale ya de la perplejidad inicial un esbozo antitetico
del curso historico del arte, de este esbozo susge a su vez en la tercera
fase del pensamiento de. Cohn, segtin mostraremos mas tarde, un prin­
cipio inmanente, constitutivo-dialectico, con el que quedan marcados a la
vez los limites del. metodo teoretico-axiologico racionalista.

Fuera, empero, ciertamente un error pretender parangonar las consi­
deraciones teoreticas-axiologicas de Cohn con el formalisrno de la intui­
cion de Fiedler y Hildebrand, contra el que el propio Cohn exterioriza
graves reparos, Lo estetico no es solo valor de intuicion intensivo-inrna­
nente; es al par "expresion", Ninguna forma estetica resulta cornprensi­
ble sino cuando se sabe que aquello a que hay que imponerla tiene carac­
ter expresivo, es· "expresi6n de una vida interior". Asi como en Rickert
es el deber-ser el principio formal de la coherencia del contenido con la
forma, en Cohn resulta elevada at rango de principio imperative la unidad,
concordancia, adecuacion de la forma y de la expresi6n. Pero si por un
momento parece como si la referencia a una "vida interior"se acercase al
planteamiento del problema como 10 formula Volkelt con su "certeza in­
tuitiva" y Utitz con la imposicion de una forma por una vida efectiva,
10 cierto es que su metodo Iogico-trascendental le hace a Cohn imposible
tomar en consideraci6n con sentido el lado psiquico del acto emocional.
La polaridad forma-expresion coincide casi cornpletamente con los contra­
rios 16gicos de Rickert. No puedo menos, por tanto, de adherirme al juicio
de Volkelt de quese trata simplemente de una "interiorizaci6n subjetiva"
imitada de la comprension teoretica.

Asi como el formalismo teoretico-axiologico convierte el valor este­
tieo en logico, asi tambien el acto de la valoraci6n estetica que esta atada
por el verdadero acto psiquico, resulta tratado en la mas estrecha analo­
gia con el acto de conocimiento que se lleva a cabo en el juicio, Este mo-

73

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1942.sup1.2474



do de discurrir se alimenta del Juicio estetico de Kant, sin reparar por 10
demas en las intenciones basicas de la Critiea -del Juicio. C6mo hay que
entender el equivoco titulo de un "juicio" estetico en Kant, 10 he expues­
to en mi libro Form. und Geist, Forma y Espiritu. Si se quiere considerar
el fen6meno de la forrnacion de un "juicio" emocional en general,hay
que entendeeselas ante todo con la Psycholoqie des. emotionalen Denkens,
la Psicologia deb pensamiento emotional, de Heinrich Maier, que opone
al dorninio de.Ia verdad, con sus juicios, un dominio propio y no menos
estructurado de la validez emocional, con funciones emocionales de pen­
samiento independientes.

Lo deficiente de tal manera de ver se pone de 'manifiesto, en todas
las investigaciones axiologicas exclusivamente logicistas, en un descono­
cimiento y desfiguraci6n del. acto de la evidencia estetica, "La teoria de la
abstracci6n", dice Betty Heimann, "es la desesperaci6n delespiritu este­
tico", y de acuerdo con-Maier tambien ella opina que la verdadera vida
estetica no se traduce directamente en un juicio, sino que tiene que ablan­
darse yabrirse antes de que pueda producirse un juicio, La general falta
de c1aridad acerea de lao distinci6n entre acto originario y acto de reflexion
teoretica, que viene burlandose de los esteticos desde Baumgarten, no 'se

hace sentir menos entre los psicologos que entre los formalistas. Mientras
que en su obra principal refiere Wiiaset: expresamente los sentimientos
esteticos tan s610 a las representaciones intuitivas, no a jucios ni "asun­
ciones", pasa mas tarde a hacer del "juicio estetico", en el sentido de la
teoria del objeto, la base de la investigacion, y compara con toda serie­
dad, bajo la influencia de un concepto dogrnatico de la belleza, la proposi­
ci6n que versa sobre la belleza de un objeto con un juicio teoretico de
percepci6n, sin que la diferencia consista en otra cosa sino en que 10 bello
es un "objeto ideal", puesto que puede serlo de un juicio de percepci6n
evidente, Junto a Anna Twmorki«, se ha declarado en franca oposici6n
a ello especialmente Volkelt, sefialando que el acto estetico originario no
es el juicio, sino el acto de "vivir" 10 estetico.

Dentro del circulo del formalismo heidelbergiense del valor ha con­
ducido el dogma logicista del juicio estetico a prolijas y esteriles discu­
siones. En la convicci6n de que las cuestiones del valor estetico solo pue­
den tener una soluci6n logico-trascendental concuerdan Richard Kroner y
Emil Lask, Kroner cree que en el juicio estetico-logico esla universal
validez estetica, "si no una variedad de la universal validez Iogica, al
menos un objeto de la afirmaci6n". Habria que distinguir entre la "apro­
baci6n" meramente estetica y el "reconocimiento" estetico-logico. Uni-
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camente con la subordinacion del puro juicio estetico al. valor logico, es
decir, con. una "transposici6n' a la esfera logica, se articula el sentido
de la cornplacencia. En esta superposicion .de dos clases de juicios ve
Lask una inadmisible extralimitacion de la competencia del juido logico
que s610 perturbadoramente puede actuar sobre el sentido originario.
Lo estetico alogico seria algo no sensible sustraido a 'toda. forma, cate­
gorial 0 ni siquiera rozado por-Ia validez". Con esta afirmaci6nparece
haberse ganado·una idea de la estructura del originario acto deeviden­
cia que se remontaria por encima del formalismo del valor. De hecho
yerran ambos pensadores debido a su comun y basicamanera logico­
trascendental de ver el problema: el uno por intelectualizar 10 estetico­
emocional,el otro .por "caotizarlo",

Para la historia del problema de la estetica son estas discusiones en
todo caso de la mayor significacion, En cuanto ciencia, empuja la este­
tica, hacia la cuestion de la manerade aduefiarse logicamente de 10 irra­
cional, de 10 extrateoretico, El sigh XVIII se ocupa muy ahincadamente
con 10 irracional, pero no seplantea frente a el la cuestion del rnetodo,
Toma 10 irracionalen toda la vaguedad de la manera en que se le vive
y platica ingeniosamente sobre un je ne sais quoi; 0 10 racionaliza por me­
dio de lapsicologiade las facultades asociacionista, .hasta perder completa­
mente de vista el problema. No cabe, pues, duda alguna de que el pro­
blema de la fundamentacion de una estetica cientifica esta' enlazada del
modo mas estrecho con Ia 'cuesti6n de la susceptibilidad de.Ios contenidos
ateoreticos para ser aprehendidos teoreticamente,

Ante todo hay que precisar en que medida es necesario reconocer
a 10 ateoretico una estructura independiente, inmanente, aunque extrafia
al pensamiento. Lask se opone rudamente, como vimos, a la idea de una
estructura alogica, Para el es e1 proceso psiquico inrnediato simplemente
un "pacifico descansar ateoretico en 10' no sensible alogico", No cabe
hablar ni de c1aridad, ni de verdad, ni de evidencia. La verdad estetica
emerge unicamente al ser 10 alogico alcanzado por un "caracter de va­
lidez" categorial, -visto desde la esfera del juicio teoretice-logico. Con
estorecibe el acto de envolver en la validez ' teoretica un earacter mis­
tico, y facilmente parece como si la lhasa caotica de la vida psiquica
inmediata fuese alga de menor valor comparada con dicho acto. Fre­
cuentemente se encuentra expuesto un modo de ver las cosas como si 10
inmediato .ateoretico resultase ennoblecido, digamoslo asi, por el rayo
de la claridad teoretica. En el mismo sentido habla Lask tambien de un
"elevar" 10 alogieo al plano del valor estetico,
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En suma,: la teoria de la validez de Lask perrnanece bastante im­
potente ante 10 estetico, E1.micleo amorfo y a16gico no resulta penetrado
por la forma categorial. De un caracter de exigencia de 10 dado, no cabe
hablar. El material logicamente nudo, por 10 demas desdivinizado, des­
valorado, privado de su significaci6n por el manoseo de la teoria, es
"simplernente arrastrado, por decirlo asi, como aquello que ha sido al­
canzado porel acto de dar validez"; "no es transformado, transmutado
magicamente en aquello de que esta simplemente rodeado; en cuya va­
lidez esta simplernente envuelto"; "se cubre de un sella 16gico"; es s610
"guarnecido" con ello; no, penetrado por ello. La contradicci6n radica
especialmente en que a pesar de la- inconmensurabilidad de materia y
forma, esta ultima esta sin embargo cortada, hecha a la medida de la
primera, al mismo tiempo que preguntamos en vano por la parte que
tome 10 dado en este hacer a la medida.

Cabe deeir, pues: Lask libra sin duds a 10 esteticode los lazos de
1a teoria del juicio propia del formalismo del valor, pero a~ rnismo tiem­
po, y por desconocimiento de la posibilidad de un acto de valoraci6n
emocional metal6gico, cae en el extremo opuesto y ve en 10 estetico ori­
ginario algo absolutamente ca6tico, con 10 que innegablemente resulta
un absurdo todo intento de describir un acto de evidencia estetica "som­
breado" como quiera,

1.0 mismo que en Lask, tambien en Rickert esta contenido y for­
ma sin relaci6n frente a' frente, Aun cuando insiste especialmente en que
el cuerpo de 10 16gico esta transido de irracionalidad, no logra Rickert
hacer lucida esta urdimbre irracional. Su irracional esta cargado de in­
evitables paradojas y su principio hetero16gico de la fonna y el contenido
se torna en este punto necesariamente dialectico, El "contenido" irra­
cional no es nada con que quepa encontrarse; como todavia no em dentro
de la forma, no "esta", no existe. Digno de nota es, sin 'embargo, que
Rickert subsume el valer, en el sentido 16gico del "ser verdadero", a un
concepto de, mas general validez, al que pertenece el valer en el sentido
estetico del "ser bello". Con el dominiodel sentido teoretico, de las proposi­
dones que predican la verdad, coordina una esfera de valide.z estetica, de
proposiciones que predican la belleza.

De los discipulos de' Rickert es Fr. Kreis quien seba preocupado
mas especialmente por lograr una definicion rigurosa de 10 estetico. Ca­
racteristica de a, como de todo el circulo de Rickert, es la radical elimina­
ci6n del sentimiento como algo psicol6gicamente impure. EI sentimiento
(concebido constantemente como sentimiento de placer) esta referido
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siempre a la realidad. Los valores de que se nata tambiea en la este­
tica no son nunca, como valores que son, reales. La valoraciOn hedonica
siempre se refiere al yo individualizado por el espacio y el tiernpo, debien­
do ser eliminado tambien en este caso, en que se trata del "sentido com­
prensible" de 10 estetico, El caracter emocional de la vida psiquica este­
tica espontanea es, l'echazado de anternano, fundandose en.el dogma axio­
logico-teoretico, 51 bien' -se concede que el caracter de 10 estetico es el
pronto enteramente vago y su sentido y significaci6n teoretieamente jn­

demostrable.

Para Kreis,pues, el sentido de 10 estetico, del que se reeonoce la
imposibilidad de demostrarlo teoreticarnente, es dado "intuitivamente";
se abre directamente a la conducta estetica y surge esta cuestion : ~ c6mo
traer a un rnismo plano 10 intuitivo y 10 reflexivo yconceptual? Una
cosa es en todo caso clara: que una teoria del sentido ateoretico no puede
reflejar este sentido de un modo adecuado, siendo necesario respetar los
derechos propios del sentido' vivido intuitivamente, pero sin dejar de in­
tentar una interpretacion teoretica y conceptual del mismo. Es rnenester
"que al sentido aprehendido intuitivamente se agregue la fonnateotetica
que 10 legitime y haga posible traducir de un modo teoreticameate com­
prensible 10 ateoretieameute comprendido".. Can Rickert reconoce Kreis
como justa una teoria de la estetica cuando "se la encuentra con nece­
sidad y en Ingar inequivocarnente determinado dentro del todo sistema­
ticamente ordenado de nuestro saber de un sentido ateoretieo". La legiti­
maci6n es efecto de la necesidad" con quese sigue de la unidad sistemati­
ca de una comprensi6n universal del mundo". No es efecto, pues,de una
exigencia propia del acto estetico originario, al que no podemos pres tar en
absoluto nuestro reconocimiento teoretico, sino de un principio axio16gico
superior, abstracto y constructivo, 0 "de consideraciones puramente siste­
maticas". Con semejante interpretaci6n teoretica no se pretende, sin 'em­
bargo -y esto es un rasgo bien significativo de la paradojica situacion-e-,
"quedar bien con la vida psiquica ateoretica", "Actitud contemplativa",
como "problema de 18; forma y el contenido", son expresienes teoreticas
que no han sido.arraneadas a nuestra vida psiquica.estetica misma, que no
sabe nada de formas ni de contenidos, Semejante fundamentaci6n teo­
retica por si y ante SI de las funciones esteticas s610 puede resultar jus­
tificada sobre la base del supuesto de que el acto esteticooriginario no
tiene pretension alguna de poseer leyes propias 0 de que no se le abre
en general ningun sentido.
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De manera semejante cree Fr. J. Biihm poder admitir una panar­
quica extension y aplicabilidad de las formas logicas, de tal suerte que
tarnbien los "objetos" y dominios ateoreticos sean accesibles a la fonna
"envolvente" del conocimiento racional. De una intelectualizacion de 10
ateoretico cree. guardarse distinguiendo (como Rickert) entre "validez"
ateoretica y "valor" teoretico, La "validez" es la "pur-a, estructura pristi­
na" del acto artistico originario. Reside "exclusivamente en el dominio
que constituye" mientras que el "valor" representa "la conquista de la vali­
dez por el cosmos teoretico", Potentemente sirve aqui el concepto de la "va­
lidez" ateoretica para ofrecer el abrazo teoreticodel "valor" algo ya afectado
por una forma. La "validez" como tal tiene ya en si un elemento teoretico­
formal. Tambien eneste caso pareee como si la "validez" debiese unica­
mente a este elemento sus pretensiones, aun cuando el vivir una obra de
arte transcurra sin obstaculo ni conflictos, en oposicion a la condueta he­
tereotetica de la fundamentacion logica del "valor". Sin embargo, el vivir
la "validez' es algo que tiene una estructura relacionada.de alguna manera
con el "valor", pues en otro easo no fuera posible que, "elevada a la ob­
jetividad teoretica", diese por resultado el "valor" estetico,

Mas aqui empieza de nuevo la dificultad. El principio de la autono­
rnia del dominic requiere que el originario vivir. la "validez" este mas
alla de toda relacion con el "valor". El principio de la panarquia de 1a
forma logica no puede menos de admitir una penetracion preteoretica por
una forma logica y borra de nuevo la rigurosa separacion, El "valor" es­
tetico presenta "huellas del cufio teoretico", es decir, no se ha hecho sino
retrotraer el momento de aduefiarse de 10 ateoretico, La elevacion hasta el
plano del "valor" teoretico ya no esta al servicio del factor teoretico, sino
de la idea racionaldel cosmos teoretico del "valor".

La "validez" ateoretica ha de ser "comprendida" por medio del "va­
lor" estetico, el eual, perteneciente a la esfera teoretica, como 10 es, ha
de ser susceptible de una fundamentacion racional. Pero con que derecho
ponemos este descubrimiento en relacion 'con la "validez" ateoretica, re­
sulta un enigma. La posicion raeionalista del teoretico del valor queda
caracterizada ya por el simple heeho de no dar, apenas.:entre el valor y
el portador del valor un paso provechoso para la resolucion de los proble­
mas esteticos, El valor estetico esta "adherido" al portador sensible. Pero
~ como vamos allegar a comprender el valor ateoretico de las creaciones
artisticas, si empeaamos por pasar por alto la intima relacion entre el objeto
artistico y el vivir el valor, tan evidente para el observador no prevenido?
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La esteticadel valor de Rickert se halla ante un dilema insoluble. En
cuanto estetica, es ciencia teoretica y crea valores teoreticos, que han de
ser susceptibles de una fundamentacion cientifica. Pero en tanto que con
sus juicios de valor mienta un validez ateoretica, se refiere a valores que
no pueden ser objeto de semejante fundamentacion, En el primer caso es
el criterio del valor la verdad, en el segundo la belleza. Si la estetica apela
al criterio de la verdad, pasa totalmente por alto la conciencia artistica del
valor y deja en el acto de ser estetica, Si apela al principio de la belleza,
deja de ser teoria. En cuanto teoria, no puede menos de defender la va­
lidez objetiva del valor que construye, de tal suerte que se lIega a un
duradero antagonismo entre eldominio teoretico y el ateoreticovSin duda
se asegura insistenternente que la validez de los valores artisticos no expe­
rimenta menoscabo alguno por el hecho de tratarlos teoreticamente, Mas
en realidad se produce semejante menoscabo en el momento en que el prin­
cipio teoretico restringe las posibilidades de validez de 10 ateoretico por
medio de una definicion demasiada estrecha del concepto (v, gr. eliminando
el coeficiente emocionai); A la conciencia teoretica le interesa un ordena­
miento arquitectonico de los dominios del valor y "la fundamentacion"
de la autonornia de sus dominios partiendo de un unico concepto sistema­
tico". La "absoluta necesidad de los dominios del valor"ha de poder dedu­
cirse mediante "los principios constitutivos de un completosistema filo­
sofico" (Kreis). Luego laestetica no recibe su forma ni siquiera de un
principio axiologico-teoretico inrnanente, sino por obra de un esquema
de division logica extraestetico.

La oposicion entre la esfera de constitucion estetica y la teoretico­
logica es erigida en el principio sistematico por la estetica de Paul Hiiber­
lin. Enesta estetica resulta ser la oposieion entre la realidad problema­
tica de la vida con un sentido "moral" y la vida psiquica estetica extrafia
a todo sentido. Toda conducta con un fin" incluida la del conocimiento,
es denominada moral en un sentido lato, es en cuanto tal problernatica y
tiene la tendencia a superar sus problemas . En esta pugna con sus pro­
blemas radica al mismo tiempo su sentido. En el extremo opuesto se alza
Ia vida estetica con su ignorancia de todo problema, su -carecer de cues­
tiones, su estar mas alla de todo sentido y valor. La belleza es "10 in­
cuestionable de 10 existente en cuanto tal"; no es ningunacualidad adhe­
rente al objeto, sino tan s610 "ese lugar transparente de la existencia que
no sabe de cuestiones". De donde sale la siguiente aporetica, 5610 una
conducta que tenga que ver con problemas puede imponer la forma de un
sentido y un valor a base de 10 problernatico : y .todo aquello a. que ella
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alcanza se torna problernatico por este hecho mismo. Pero como la vida
estetica es en si extrafia al sentido y al valor, se origina esta cuestion :
dcomo puede la vida estetica, en si aproblematica, hacerse problematica r
Con esto no se quiere decir que se introduzcan en la vida estetica proble­
mas extrafiosa ella, sino que el problema es objeto de un desarrollo ex­
centrico a la esfera estetica, por decirlo asi, al dejar paso a la cuestion de
como sea en general posible que a la vida moral y problernatica se opon­
ga semejante contrario. La vida estetica se convierte en problema "porque
no encierra problemas".

Pero dque pasa con el. presunto "hecho primario de la existencia que
no sabe de cuestiones?" d No esta la exiseencia reclusa por esencia en su
ignorancia de toda cuesti6n? Haberlin trata de soslayar esta contradiccioa
distinguiendo entre realidad y existeneia. "La realidad no seria proble­
rnatica, si no 'existe', pero existeneia quiere decir existencia que no
sabe de cuestiones", Realidad problematica es, pues, siempre existencia
aproblematica ; la cuesti6n es si y como puede descubrirse este ignorar
toda cuestion, Es que se busca una existencia "imposible", algo que no
puede existir nunca, si bien existe siempre. Asi se permaneee siempre en
una "afioranza de 10 espontaneo", en un anhelo de "haUarse en lugar co­
nocido" al tener que tomar una de las resoluciones de la vida problematica,
"de la espontaneidad, unidad, totalidad de la existencia", Lo bello es, pues,
10 ingenuo, mirado desde el punto de visto de 10 sentimental, al par que 10
ingenuo viene a ser 10 bello por la oposicion a 10 problernatico-sentimental,
La existeneia aproblematica no es bella por ella misma, sino que viene a
serlo por la negacion de 10 problematico y unicamente por esto. Por esta
negaci6n se explica tarnbien que una vida se exterioriceen su maxima este­
ticidad como felicidad y pura alegria de vivir. Felicidad es plenitud y
anhelo. El anhelo es el impulso fundamental de la conducta moral frente
a una meta problematica. .

Estas formulas apenas pueden considerarse un progreso comparadas
con los serios intentos de la escuela de Rickert. Es dogrnatico afirmar que
la vida estetica descansa "de un modo notable en si misma, sin ambigiie­
dad, sin inseguridad, sin problemas y sin plantearse la cuestion de su
sentido". Pues "porque no hay en realidad una conducta puramente este­
rica", no se puede decir absolutamente nada sobre ello. Es dogrnatico lla­
mar aproblernatica la actitud estetica originaria; pues de que estos proble­
mas no sean de naturaleza teoretica no se sigue sin mas que a la vida es­
tetica no se le plantee ningun problema. Es dogrnatica esta suposici6n per­
que no tiene en cuenta, en absolute, la compleja estructura del acto on-
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ginario, la separacion del goce seudo-estetico y del propiamente estetico,
estudiada con exito por Geiger y otros. Aun cuando considerado desde
otro punto de vista pueda ser justa separar la vida estetica de la mera per­
cepcion, es decir, del "sentar una realidad montada comoobjetiva y que
se toma por verdadera" (10 que ya habia ensefiado Kant exc1uyendo el
Juicio determinativo), y afirmar que en el acto estetico esta abolida toda
correlacion sujeto-objeto, resulta muy escabroso llamar al "objeto" esteti­
co "asunto de vision estetica" y definir 10 caracteristico de el como un
"inocente engolfarse en una region donde ni siquiera hay todavia yo y
no-yo". Se trata de 1a concentracion interna, sentimental y seudoestetica
definitivamente rechazada por Geiger. Es evidente que esta preconcebida
aproblematicidad no puede dar pabulo a ningun problema estetico, Los
problemas que se le imponen a 10 estetico solo pueden ser en rigor cuestio­
nes metafisicas previas y generales. Las cuestiones esteticas inmanentes
se ofrecen por ello en parte a una luz insuficiente. Esto es especialmente
aplicable al central problema del desinteres, Un momenta de la vida psi­
quica es "tanto mas expresamente estetico, cuanto mas intensa es en el
(por medio de su objeto) ceteris paribus la satisfaccion del interes que
persigue un fin". 0 sea, que porque un interes satisfecho ya no es un inte­
res en actividad, es , .. j estetico l Para sentir la belleza de una manzana,
hay que satisfacer primero las ganas. La realizacion del acto extraestetico
de satisfacerse es, pues, la condicion de la e£icacia estetica del objeto,
Ha de ser evidente que con tan ingenua estetica de la saturacion, secuela
de la actitud excentrica del teorico, no cabe responder a las modernas exi­
gencias de los problemas. La dialectica de la cuestion estetica fundamen­
tal pesa onerosa y opresivamente sobre el conjunto, sin que se llegue a
asirla en serio.

Mientras que los representantes profesionales de la escuela alemana
del Suroeste no llegan realmente a llevar a cabo un trabajo estetico-po­
sitivo, a fuerza de cavilaciones y preparativos (es significativo que el mas
fecundo entre ellos, Fr. Kreis, tenga algo esencial que decir en el dominio
de la ciencia del arte, Cf. W. Passarge, o. c., p. 61 y p. 69), ha intentado
el "solitario de Wiesneck", Broder Christiansen, proximo igualmente a
este circulo, pero buscador sin embargo de caminos propios, fundar una
"logica" del arte, en dos obras en que no solo se presta voz a la peculiar
estructura dialectica de 10 estetico frente a todos los postulados del forma­
lismo del valor, sino que se llega tambien a ver que el sentido de una obra
de arte no es identico a1 objeto representado, sino que apunta a algo tran­
sensible, no visible ni audible, que en cuanto impresion afectiva es decisivo
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para la cuesti6n del valor estetico, Como elemento identico de todas las
especies del arte reconoce Christiansen ante todo la estructura tension­
relajacion, que puede presentarse en varias modalidades. La dialectica de
esta estructura se nos presenta ante todo en un aspecto formal y es re­
ducida a cuatro modos fundamentales, que responden a su vez a proce­
50S afectivos, a estados de animo. Mientras que las artes del tiempo se
insertan sin dificultad en esta dinarnica, debido a su transcurrir en una
direccion determinada, no puede menos de parecerme forzada muchas
veces la aplicacion de este principio a las artes del espacio, en las cuales
el tomar una direccion esta sujeto siempre al capricho. A la ley de la
dinamica de la tension-relajacion aiiade Christiansen la ley de la uniso­
nancia. EI primer principio, operante en el ritmo de la obra de arte, da
la vida palpitante; la unisonancia presta al conjunto la indole estatica
de la forma permanente, en que ve Christiansen la base del estilo. Lo tran­
sensible, a 10 que suministra el esqueleto la dinamica de la tension-relaja­
cion, reside en los llamados "tonos internos", diferenciales del sentimien­
to, que son comparables a 10 que Goethe llama "accion sensible-moral" del
color. Volkelt los llama "representaciones materiales significativas" y los
expone largamente bajo el rubro de la "proyeccion sentimental" simbolica.

Mas importante que este intento racionalista de construir el estado
de animo estetico con tonos emocionales elementales me parecen las pers­
pectivas que se descubren en el fenomeno dialectico del objeto estetico
en general, comparandolo con dos conceptos fundamentales de la cien­
cia del arte en la Antigiiedad. Es sabido que Aristoxeno de Tarento
distingue en la musica entre 10 gign6mel1on, 10 que esta siendo en el tiern­
po, y 10 gegon6s, la forma permanente. Rugo Riemann ha tratado por
primera vez de esta idea en en primer Congreso, de 1913, y Oskar Walzel
ha intentado aprovecharla para la poesia. Christiansen pone de un modo
digno de nota esta polaridad al servicio de la estetica general. Lo gegon6s,
el "nucleo no sensible de la forma", es 10 que brota de la pulsacion de las
estructuras de tension y relajacion, como "integral de tonos internos no
sensibles". Lo gegon6s esta ahi ya desde que se inicia el acto estetico y
subsiste durante el curso del proceso correspondiente : "un cierto permanecer
igualle es esencial". Pero el proceso tiene, sin embargo, una estructura dia­
lectica : se constituye en una unisonancia cada vez mas precisa y se man­
tiene en medio del £luir de 10 gign6menon como una estructura £luctuante
pero autartica, Esta vision de la dualidad del objeto estetico remonta ya
muy por encima del horizonte del formalismo del valor y hubiera podido
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llevar a una fundamentaci6n del acto de la valoraci6n emocional, si para
conc1uir no transfonnase Christiansen el arte, de un modo totalmente inmo­
tivado, en un sedante de la vo1untad, en el sentido de Schopenhauer, echan­
do a perder con esta desv:iaci6n heterotelica todos los logros de su teoria.

La tendencia a la tensi6n, la escisi6n y la compensaci6n que revela
el objeto estetico sume el pensamiento teoretico en la contradiccion y la
fuerza a hacerse dialectico. Un dia fue para Jon. Cohn la unid~d de forma
y expresion un criteria de valor comprensible de suyo y la concordancia
de ambas un postulado que habia de hallarse cumplido en toda autentica
obra de arte. Hoy se alza para eI el mismo problema sobre el horizonte mu­
cho mas amplio de su Theorie der Dialektik y nos revela que semejante
estado de equilibriono existe. Como en Christiansen, se alza en el primer
terrnino la dinamica de la tensi6n entre la forma y el contenido; 1a corre­
laci6n se torna fluyente, inestable, rebelde frente a todo canon formal.
Se desarrolla un proceso de tension, pero no desde dos palos equivalen­
tes.. sino desde e1 centro de 1aforma artistiea, que debe imponerse frente
al contenido extrafio, En la variabilidad de esta dialectica unipolar radica
la diversidad de las obras, .radica el problema -entero de la historia del
arte. Y 5610 por esta lucha dialectica se explican los vacios, las desigual­
dades y los complejos de valores extrafios que desbordan y rompen las
forrnas, y se encuentran por todas partes, y no donde rnenos en las mas
poderosas creaciones. "La forma pone limites a la vid'a que expresa y
la ilimitada plenitud de la vida hace saltar la forma". Ya no basta, pues,
con admitir aquel sencillo postulado de la unidad; el concepto de la uni­
dad debe experimentar una ampliaci6n dialectica, de tal suerte que
hasta la ruptura de la forma pueda tener significacion formal y
en cuanto tal estetica. Todas estas son excelentes ideas, que nos
rnuestran como para para e1 pensamiento teoretico tiene el problema
de la autonomia que seguir siendo necesariamente dialectico en, tanto se
siga observando en una "intuici6n" no emocional como se resuelve la lucha
en el objetivo "portador del valor" y en los valores "adherentes" a el,
En la dialectica del objeto estetico encuentra e1 formalismo del valor sus
limites. De la "dialectica de la conciencia estetica" toma la teoria ernocio­
nalista del valor de Volkelt su punta de partida, para -despues de las
dec1araciones en el prologo de la obra sobre la conciencia eatetica-« des­
embrollarla en 10 posible por el camino de una descripcion analities de los
modes y maneras "como el sujeto mantiene Iejosde si at objeto, y sin
embargo, perrnanece ordenado a el".
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2. ANALISIS DE LA VIDA PSfQUlCA E INICIOS DE UNA

ESTETICA DEL VALOR EMOCIONALISTA

Eliminar la vida psiquica significa renunciar a resolver el problema
estetico, Y aunque el sentimiento en su espontaneidad no se sustraiga
menos al esfuerzo de la teoria por asirlo que cualquiera otro contenido, no
por ello se ha de concluir que la vida estetica sea una "conducta" biopsi­
quica sin ninguna estructura absolutamente. Por el contrario, hay que
considerar como indudable que en esta vida se destaca la realizacion de
actos intencionales que estan en una relacion constitutiva con el "objeto
portador de un valor" y que estan pidiendo que se fije la atenci6n en
ellos -10 mismo si se cree hacerse duefio de ellos por medio de una con­
sideracion que los objetivos, que por medio de un volver a sumirse gracias
a la memoria en el acto originario (Heinrich Maier), 0 de una reflexi6n
concomitante de la realizacion del acto (Husseri); 10 mismo si se sepa­
ran los ados de 10 psfquico en general (Scheler, Heidegger). Por tanto,
deben considerarse todos los ensayos hechos para describir el vivir el valor
estetico, sin preocuparse del prejuicio que estima este vivir amorfo, como
importantestrabajos preparatorios para el analisis del acto estetico re­
ceptivo 0 creador.

Los problemas relativos al vivir la imposici6n de una forma artistica
apenas han sido atacados atin de frente, a pesar de la existencia de un
material psicologico casi inabarcable: las tres modalidades, la motivaci6n
de la irnposicion, su finalidad y su valor, suelen andar confundidos. Distin­
ciones y descripciones de estadios procuraron hacerlas, ya ante todo Fr.
Th. Vischer y E. v. Hartmann; mencionemos ademas la divisi6n de Ribot
en un factor intelectualista, otro afectivo y otro inconsciente. V olkelt ha
descrito en un fino analisis las fases del curse del proceso creador, "como
se va mana a mana creando interiormente y trabajando el material".
Dessoir, hace igualmente una excelente pintura de la actividad creadora
del artista y muestra como las tres teorias, de la "iluminacion" de la "inten­
sificacion" y de la "apreciacion tecnica", no se excluyen, sino que represen­
tan tres distintas fases en el desarrollo temporal del proceso creador.
Tambien Utits ha tratado de penetrar el misterio de este proceso aducien­
do una multitudde ejemplos. A Paul Plant debemos 'una tipologia de la
creacion artfstica que resulta muy por encima del modo corriente de
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trabajar. Como cormin resultado positivo se destacan mas y mas es­
tructuras regulares, cuya fijacion mina las bases de toda teoria que
pretenda fundarse en un "impulso de juego" y de toda concepci6n que
sostenga la falta de finalidad y orientaci6n de la voluntad : estetica
(Kiilpe). Vistas importantes las hemos obtenido, ademas, con los ana­
lisis de Dilthey. Importantes aportaciones preparatorias son, en efecto,
su distincion de la vida diaria y la vida creadora; sus observaciones so­
bre la totalidad estructural; sobre la "unidad dinarnica" de 10 psiquico ;
sobre su "presencia" sui generis, es decir, sobre las modificaciones tern­
porales provocadas en el curso del proceso por la sedimentacion del
pasado en el presente; sobre 10 profundo y a la vez 10 desinteresado de
la vida creadora. Las consideraciones de N ohl sobre el "acto primario"
afanoso de forma "que puede brotar directamente detoda situacion de
la vida diaria", continuan las ideas de Dilthey con leves ecos de K. Ph.
Moritz y de Schleiermacher. La estetica literaria trata hace ya largo
tiempo de seguir la pista de la creacion poetica, Simmel y Weisel han
insistido en la distinci6n entre el vivir en general y el vivir psiquica­
mente algo, pero ante todo sefialado, segun 10 ha visto bien especialmente
Charlotte Bichler, como el proceso de imposicion de forma empieza ya con
el vivir psiquicamente algo, y como no cabe hablar de una entrega pasi­
va a "la realidad, sino de una realidad que se vive preformada siempre
en un proceso de selecci6n. En la muy importante introduccion de su
libro sobre Goethe combate Cundolf tarnbien el distinguir esencialmente
entre vivir algo y crear. El artista solo existe en tanto se expresa en
la obra de arte. Node menos peso es la distincion hecha por Gundolf
entre dos tipos de imposici6n de forma. "El artista 'atractivo' siente el
impulso de convertir el mundo entero en su yo.-El artista 'expansive'
nadece con la superabundancia de su yo y se descarga creando a esta
superabUtldancia espacio, recipiente y forma en la materia sin limites
del universe". F.rmatinger intenta en sus consideraciones sobre la obra del
arte literaria llegar d.esde el antagonismo entre el yo y el mundo hasta
una definicion del vivir ..t arte, dando por compafiia al mantenerse
abierto y absorberse sediento en ei sentimientc la fria, restrictiva funci6n
rnefistofelica del intelecto, desde donde empt'-"rle luego su despliegue la
fantasia poetica, Este analisis y los semejantes se roza., pn muchos pun­
tos con la teoria del proceso creador de Schleiermacher, sin resistrr '"'11_

pero una comparacion con la magistral perfeccion formal del sistema
clasico (d. mi libro Schleiermachers System der Asthethik).
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Con la euesti6n del sentido de la imposici6n de forma como mani­
festaci6n de la vida psiquica vuelve a eobrar una significacion profunda
el antiguo problema de la cascrsis. La concepcion aristotelica de la ae­
cion eatartico-etica de la obra de arte por su contenido ni siquiera se
discute ya en la moderna estetica autonomista. Pero en cambio, se suscita
el problema de la descarga psiquica, del librarse de algo psiquico por
medio de la imposicion de forma, como en efecto encontramos, dentro
de las mas variadas modalidades, en Goethe, Sehopenhauer, Worringer,
hasta llegar a su desarrollo psicoanalitico en Freud. Karl Schulze- Jahde
distingue entre la ensefianza extraestetica, 16gica y etiea, y la descarga
contemplativa en el estado estetico, y cree deber interpretar tambien e1 sen­
tido de la norma aristotelica como la persistencia cada vez mas tenue de
un proceso psiquico con tono de displacer en medio de la disolueion
de las emociones en la contemplaci6n. Helmut Kuhn ve en la defini­
ci6n aristotelica la expresion general de la concepci6n antigua del arte,
que pide de nosotros frente a la obra de arte griega una actitud distinta
de la que prescribe la estetica moderna.

Debe dejarse indeciso y entregarse a la ciencia filol6gica el precisar
si el concepto aristotelico pide una interpretacion moral, si hay que en­
tenderlo en el sentido dietetico-horneopatico de Berney, 0 que explicarlo
de un modo mas ajustado a la sensibilidad esteticamodema, segun las
consideraciones muy luminosas de Otte. Este ha tratado de mostrar, con
una ins61ita sagacidad herrneneutica, que para Arist6teles no se trata,
en el conocido pasaje, de una "catarsis tragica" en e1 sentido de "libera­
cion" 0 "descarga", sino de una indicaci6n acerea de la manera de irn­
poner una forma y aportar una ordenaci6n artistica a la materia tragica.
El poeta se encuentra con el p.v8o<>, la materia prima de la tragedia. Todos
los 7rpo:yfNJ-Ta son en su forma bruta horribles, p...apa., y por ende atragicos.
EI poeta tragico tiene que "introducir en los mitos tradicionales E)W' y
ep060i", 1 para hacerlos esteticamente operantes por medio de semejante
"purificacion". Robert Petsch sornete este exegesis a ~.la critica y aduce
toda clase de objeciones filol6gicas contra ell»- riubert Klees ve en la
interpretaci6n de Otte una profunda visit'>" ~;;tetica de la esencia de 10 tra­
gico, que trata de cirnentar co» Gvu;;lderaciones propias,

No debemos OC"I...<1IOS, sin embargo, que con cuestiones de este
genera. ~oto~onlCS a los motivos y efectos del acto estetico, no se hace mas

1 p.v(Jot; = mito, 7rpJ.p.aTa :::: acetones, argnmentos, tArot; :::: piedad, epO&a<;
= terror. (Nota del traductor.)
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que salirse del campo de los problemas inrnanentes. En ultimo termino
5610 puede tratarse de poner de manifiesto como entra la peculiar actitud
afectiva que llamamos estetica en la fabrica toda del proceso de la valo­
racion. Esta cuestion ha sido dilucidada por M. Geiger en la medida
en que ha demostrado que no puede tratarse ni de un intelectualismo
ajeno al sentimiento, ni de un sentimentalismo ajeno al intelecto, sino de
un aprehender afectivamente y un "reproducir interiormente la arquitec­
tura de la obra de arte" ligado a un decidido caracter de actividad, algo
asi como un "seguir la marcha de la estructura", Una concepcion ana­
loga se encuentra en Gertrud Kutznitzky, que distingue por medio de
un analisis comparativo la sintesis del acto de la percepci6n en general
por respecto a la "verdad afectiva" que se constituye en la sintesis este­
tica y que se define como un vivir un orden cerrado de imposici6n de
forma, como un "saber del, sentido estetico de un todo fenomenico",

Pero un analisis del sentimiento no puede agotar, ciertamente, su
objeto, si se limita a fijarse en la aceptaci6n pasiva de valores del senti­
miento, si no pregunta c6mo este se constituye en el acto como un valor y
se da expresi6n en la intuici6n. La representaci6n estetica de algo se
diferencia de la simple percepcion en que es expresi6n de un sentimiento,
Y no en el sentido de que miente 0 "sefiale" la expresividad afectiva de una
percepcion, de que se "proyecte sentimentalmente" en una expresion ex­
trafia, sino en el de que es expresi6n ya en cuanto imposici6n de forma. Solo
es cosa de considerar aqui, pues, aquellos intentos que pueden estimarse
antecedentes de la resolucion del problema de la imposici6n de forma como
valor estetico-ernocional.

Si en este orden de cosas menciono las ideas esteticas de Benedetto
Croce, no 10 hago asi s6lo porque en el pensamiento de este Italiano ex­
perimente el espiritu aleman una refracci6n en parte muy rara, sino por­
que sus obras han encontrado en Alemania alguna difusion. Su actitud
revolucionaria en contra del hedonismo estetico esta salpimentada con
mas de una idea excelente. Pero su rnanera de tratar los problemas no
a1canza en todos los casos la profundidad que hay que exigir de acuerdo
con el espiritu de la ciencia alemana. Su concepto de la "intuici6n" es su­
mamente vago y tan poco afectado en su estructura por la dialectica ale­
mana, que taladra hasta el fondo la cuestion, como para costarnos trabajo
clasificarlo.

Por conocimiento intuitivo 0 expresivo entiende Croce unaactividad
de la conciencia distinta de todo conocimiento discursive y logico, y que no
puede explicarse por una asociaci6n de sensaciones y basta surge indepen-
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diente de toda determinacion esparcio-temporal. Intuicion es, pues, trans­
formacion creadora, imposicion de una forma expresiva a un contenido
de la vida que nos es dado, primero como percepcion, como expresion pa­
siva, y en cuanto manifestacion creadora del individuo se transustancia
en lineas, colores, sonidos 0 palabras. Esta facultad intuitivo-expresiva-«
que recuerda de lejos la plenitud del conocirniento (cognitio extensive cla­
nor) en Baumgarten- es considerada como un a priori de la conciencia
hurnana, de suerte que entre la expresion artistica y la que no 10 es no cabe
sefialar limite. La estetica debe ser considerada por 10 mismo, analogia a la
logica, como una teoria de la intuicion expresiva que abarque todas las mani­
festaciones del alma. Ahora bien, aunque Croce asigna el conocimiento intui­
tivo, como el discursive, al reino del espiritu teoretico, no se le debe cali£i­
car en modo alguno, de formalista. Mas netamente que en su obra princi­
pal ha acentuado en su Breviario el caracter ernocional de la intuicion.
Esta es en el Breviario representacion de un sentimiento e irnposicion
de forma al mismo, y e1 arte es definido como "un estado de tension afec­
tiva encerrado dentro del circulo de una representacion", como "una
verdadera sintesis estetica a priori, de la que se puede decir parodiando
que el sentimiento sin la imagen es ciego y la imagen sin el sentimiento
vacia". El merito de Croce esta en lanzar al terreno de la discusion he­
chos vistos hace mucho, pero olvidados de nuevo. Los Elements of cri­
ticism de Home fueron los primeros en rec1amar una logica expresiva
semejante, una teoria del lenguaje de los gestos. Y desde este punto de
vista es como se comprende que en Croce se identifiquen la estetica y
la linguistica general. Tambien se comprende desde el mismo punto
que rehace energicamente la estetica inductiva, las teorias especiales de
las distintas artes y la investigacion de las formas esteticas fundamenta­
les. La idea de un a priori estetico, gracias unicamente al cual se torna
la estetica una ciencia, idea implicita en la de una lingiiistica expresiva
general, solo puede imponerse como una tendencia revolucionaria. Hoy
sabemos que es Schleiermacher quien realizo del modo mas brillante las
ideas de Home. Las de Croce y Schleiermacher -a cuyas investigaciones
esteticas se vuelve con especial dileccion el italiano- coinciden en rnu­
chos respectos. Pero en la fundamentacion especulativa y en e1 desarrollo
sistematico llega la herrneneutica estetica de Schleiermacher a una pleni­
tud que echamos de menos en Croce.

No basta emparejar la expresi6n con e1 sentimiento, como correlato
objetivo de este, sino" que es menester estudiar sus relaciones en busca de
las leyes de estas relaciones tomadas por su lado funcional. Un criterio
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que conduce a definir la "belleza" estetica como "expresion lograda",
la fealdad como "falta de expresion" pasa de largo junto al punto central
del problema de la imposici6n emocional de una forma con un valor y no
nos saca de la situaci6n de relativismo ilimitado. En esta incertidumbre
no cambia nada el que Karl Federn, a quien debemos la primera traduc­
cion alemana de la Estetica de Croce, para precisar 10 "logrado" de la
expresi6n, distinga, entre la expresi6n finalista de la vida practica y la
expresi6n estetica, creada en razon de su forma. La separaci6n de la ex­
presion finalista es llevada a cabo ya muy resueltamente por el propio
Croce. Todas las orientaciones utilitarias -entre las cuales cuenta Croce
las direcciones hedonistas tan combatidas por el- quedan fuera de una
estetica de la expresion, En todo caso, con la correcci6n de Fedem no
estamos mas cerca de la solucion de la aporia de la teoria del valor.

Dos caminos se ofrecen al que quiere estudiar la fabrica del acto
de la valoraci6n emocional. Cabe usar de un metodo constructivo-crea­
dor, aplicandose primordialmente a la obra de arte, pero observando tam­
bien la dinarnica que tiene lugar correlativamente en el acto de la valora­
cion, tomado tanto en su aspecto subjetivo como en el objetivo. Mas cabe
asimismo pensar en derivar del "origen" de la conciencia la esencia del
sentimiento estetico en su region propia, con exclusion de la obra de arte
"dada". Hermann Cohen entre par este ultimo camino, sin salida casi,
forzado por su metodo de la generaci6n pura. Los supuestos y motivos
que se encuentran en la base de su sistema revelan su viva cercania a la
cuestion estetica fundamental. Nola "proyecci6n sentimental", "10 sen­
timental mismo es el problema"; hay que generar el sentimiento estetico
como una forma originaria y autonorna de la conciencia. Placer y displa­
cer son rechazados como facto res basicos de la conciencia estetica ; ni si­
quiera entran en cuenta para explicar el estadio receptivo del goce, pues
son "factores universales", que se encuentran en todas las actividades de
la conciencia y significan simplemente la "duracion de la conciencia en sn
inmanencia y reflexibilidad". Este comienzo hace esperar que se vea el
sentimiento en la plenitud de su diferenciaci6n cualitativa y que se le aisle
como sentimiento estetico. Pero la eliminacion del placer y displacer no
esta al servicio de un ahondamiento del problema de 10 emocional ; esta
destinada tan s610 a dejar paso al proceder metodol6gico que descubre
en el sentimiento un "sentimiento sistematico". El metodo de la genera­
ci6n pura, inspirado en la ciencia maternatica de la naturaleza, no logra
hacer lugar al sentimiento mas que subordinandolo al central concepto
de movimiento. As! como el movimiento es el problema capital de la
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ciencia natural, as! tambien se presenta reducida al principio del movi­
miento la ciencia del arte por obra de sus conceptos fundamentales, si­
metria, proporcion y ritmo, Si la idea logica de la ciencia aparece repre­
sentada por un Helmholtz, la reflexion sobre los fundamentos de la es­
tetica no puede apelar a una gran personalidad artistica (que habria de po­
seer conocimientos maternaticos y fisicos, como Leonardo), sino que ha
de buscar su orientacion en los descubrimientos del fundador de la fisio­
logia moderna, de Johannes M ider. Y analogamente a como en la logica
del conocimiento puro se hace de un complicado concepto de una cien­
cia especial -d cociente diferencial- el "origen" del metodo, la esteti­
ca del sentimiento puro cree deber reducir el problema de 10 emoeional a
la "sensibilidad para la temperatura", que corresponde a los "rnovimien­
tos propios del sistema nervioso", como "forma originaria de la concien­
cia". EI racionalismo del metodo newtoniano hace su ultimo esfuerzo, al
tiempo que se pone en ridiculo; y solo con honda tristeza sornos capaces
de seguir las convulsiones metodologicas que contraen a este espiritu de
fina sensibilidad estetica por haberse entregado al culto del idolo
de una epoca moribunda.

Si la fundamentacion del sentimiento ha traido a una confusion con
la esfera teoretica, la cuestion de su pureza da ocasion a una inflexion
por el lado etico, De nuevo se ase en un principio el nucleo de la cuestion
estetica con una profunda cornprension de esta. En la conciencia estetica
esta el problema del sentimiento relacionado de la manera mas estrecha
con el problema de la individualidad. Mientras que en la region teoreti­
ca y en la etica no se hace justicia al yo en sus peculiaridades especificas,
en la vida psiquica estetica tiene lugar un "reflujo hacia el mero sujeto",
la "disolucion de todo objeto en el sujeto", Pero tampoco este fundamen­
tal motivo kantiano resulta fecundado ni ampliado hasta la cuestion de
la irnposicion de forma de la individuacion, sino neutralizado con el con­
cepto etico del amor". "Este yo en un sentimiento del yo, es amor, pero no
amor propio, sino amor del yo del Hombre". La vivida singularidad unica
se evapora de nuevo en el arquetipo humanista de la Hurnanidad, que se
alza de la obra de arte; coeficiente estetico capital resulta el conmoverse
y la estetica desemboca en un sentimentalismo de la simpatia.

Aun suponiendo que en la esfera teoretica tenga sentido pensar que
el rnetodo en cuanto tal se da el contenido, en la esfera de 10 ernocional
no conduce este metodo genetico a otra cosa que a conc1usiones totalmen­
te faltas de sentido. Volkelt ha hablado con crudeza de los "arabescos de
conceptos" de la estetica de Cohen, de las continuas violaciones de la
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autonomia de lao estetica, del proposito mismo de generar de la unidad
de la conciencia la logica normativa del mundo del arte, En oposicion a
tal proceder, al "descubrimiento" del ser en la inmanencia del pensar,
se vuelve Volkelt hacia la riqueza de 10 dado ernpiricarnente, y trata de
reducir la conducta estetica a cuatro normas fundamentales a factores
axiologicos independientes entre si, que en la obra de arte han de estar
sobrepuestos de tal forma que den por resultado un "vivir el valor dotado
de una unidad teolologica", Por el lado subjetivo se caracterizan estos
facto res axio16gicos como un intuir henchido de sentimiento, como un
ensanchamiento de nuestro representarnos afectivamente las casas, como
un descenso del sentimiento de realidad y un incremento de la actividad de
relacionar unas cosas con otras. Frente a ellos se alzan como correlatos
objetivos: la unidad de la forma y el contenido, el contenido pleno de una
significaci6n humana, el caracter de "pura apariencia" y la unidad orga­
nica. En estas cuatro normas ve Volkelt la realizaci6n de cuatro valiosos as­
pectos peculiares de la naturaleza humana. Mas con esta indicaci6n no se
ha dicho nada aim sobre la legitimidad estetica de tales valores; y hasta
puede sonar dudoso que se mezc1en tradicionales categorias esteticas con
factores axio16gicos extraesteticos. El importante progreso me parece
estar, sin embargo, en que se ve de otro modo que hasta aqui e1 proceso
de constituci6n del valor. La independencia y la heterogeneidad de los
cuatro factores degtruiria la unidad del vivir esteticamente algo, si se
concibiese 10 estetico como un conjunto obtenido por agregaci6n de los
factoreS, como una 'unidad de origen". Pero Volkelt insiste, por el con­
trario, en el caracter dinamico-teleologico del acto estetico. No como uni­
dad de origen, sino como "unidad de fin", vivimos 10 estetico, Una cierta
actividad, la direccion hacia un fin uno, hacia la unificaci6n en una "sin­
tesis teleologica", que Volkelt lama el "producto", es el principio distintivo
del acto estetico. De importancia es, ademas, el que se yea en esta unidad
final, no la suma de los cuatro factores indicados, sino una cualidad total
y "figural" completamente distinta de ellos, con la que surge una im­
presion afectiva de un genero enteramente nuevo y una. determinada,
especial actitud de conjunto de la conciencia.

Estas ideas toman forma con c1aridad de programa especialmente en
la ultima parte de su obra Des iisthetische Bezuusstsein, La conciencia
estitica. Con todo rigor se distingue entre el vivir esteticamente el valor
y el placer proporcionado por el goce estetico y se elabora el concepto de
un peculiar a priori estetico que determina como disposici6n previa y di­
reccion final a la realizaci6n del valor el sentimiento artistico originarie.
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Pero este a priori esta, por decirlo asi, enterrado en e1 "fondo incons­
ciente de la conciencia" y es vivido por el contemplador como algo com­
parable a la "irradiacion de un valor lleno de significaci6n humana". Todo
se vuelve a reducir, pues, al vivir los valores de 10 representativo. EI
sentimiento estetico es "proyecci6n sentimental" en un valor, no afectiva
imposici6n de una forma como valor; y la respuesta a la pregunta acerca
del sentido de la sintesis teleo16gica dice a la manera de Schiller: maxima
armonizaci6n posible de la vida del alma humana, es decir, equilibrada
arrnonia de 10 sensible y 10 espiritual.

En el concebir la conducta estetica como un aprehender afectiva­
mente Ienomenos, intuiciones, representaciones portadoras de valores, con­
cuerda Emil Utitz con Volkelt. Sin embargo, Utitz toma el concepto de
valor mas ampliamente que Volkelt, cuya noci6n del valor henchido de sig­
nificaci6n humana subraya con demasiada parcialidad el factor "conte­
nido", Con la formula de la "intuici6n cargada de sentimiento" trata
Utitz de reducir a un comun denominador las cuatro normas fundamen­
tales de Volkelt, que para el son en parte el resultado de la idea general
de 10 estetico, en parte meras variantes de la definicion de esta idea, sin
sustantividad propia, En esto habria una vez mas el peligro de extra­
viarse por dominios extraesteticos del valor, si Utitz no viese el problema
propiamente estetico en el modo especial de vivir estos valores. Pues no
se trata tanto de que el arte sea vehiculo de valores religiosos, patrioticos,
eroticos, etc., cuanto de la manera especial de representar Cl:tos valores,
El arte es para el imposici6n de forma dirigida a una vida afectiva ~ tal
suerte que el sentido de la forma impuesta se hace patente en esta vida.
EI acento del valor estetico no carga, pues, tanto sobre el valor extra­
estetico denotado por la particular representacion, por el hecho concreto,
antes bien sobre el c1ima afectivo creado por 10 que tenga de sui generis
la forma impuesta. "Noes la tendencia 10 que aniquila el caracter ar­
tistico, sino simplemente la tendencia informe, la tendencia no transpues­
ta en representacion". Un motivo erotico puede figurar con gran nitidez
en el primer terrnino de la atenci6n. La representacion tendra un valor
estetico, si con la especial forma que imponga al elemento emocional de 10
erotico Ie da la unidad de un estado de animo. £1 estado de animo cuyas
vibraciones se extienden por una region sensibilizada para la emocion
por el objeto esta en una "correlacion ideal" con la irnposicion de forma.

Utitz ha penetrado mas profundamente aun en la estructura de la
afectiva imposici6n de forma, distinguiendo cinco principios elementales
de organizaci6n, que han de poderse sefialar en todaobra de arte, bien
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que con distinta acentuacion en cada caso, Estos supuestos ineludibles
son: 1, el material; 2, la actitud artistica; 3, el modo de representar las
cosas; 4, la especie de esta representaci6n; S, la capa del ser,

No cabe duda de que en una obra de arte toda forma parcial perte­
nece a una unidad total fenornenica ; de que esta unidad se manifiesta como
una "realidad" (capa del ser) de una estructura especial, 0 apunta a
una realidad semejante; y de que esta realidad se halla en una relaci6n
de sensible tensi6n con la "realidad vulgar" vivida en la percepcion. Estas
"capas del ser" son segun Utitz de tal variedad que no es posible deter­
minarlas ni por medio del "objeto" representado, ni por medio del estilo
de la obra. Si se quieren principios divisorios, acaso 10 mas adecuado
fuera echar mano, con ciertas reservas, de los conceptos fundamentales
de W oljjlin.

Con el problema de las "capas del ser" pasan al primer plano nue­
vos y dificiles problemas, apenas vistos hasta aqui. dEn que relacion esta
en cada caso la capa del ser con los restantes principios de .la imposici6n
de forma y con el estilo de la epoca r dQue arraigo mas 0 menos fuerte
tiene en la esfera hist6rica de la vida? dEn que sentido cabe entender
"capa del ser"como "realidad?" Rene Konig ha concedido un interes
especial a estas cuestiones en su estudio sobre la estetica naturalista en
Francia. Toma la esfera artistica de la realidad en sentido socio16gico,
como un "rnundo" en que vive el artista, pero que a la vez "rebasa con
mucho la esfera de la vida del artista y de su actividad creadora", Esta
realidad, objeto de la intenci6n del artista, hace frente a la realidad vul­
gar. No esta ha de reproducir el arte -ni siquiera el naturalista-, sino
que es siempre la realidad querida por el artista la que es objeto de re­
producei6n. Vemos, pues, que: el ser brota, en el arte, del espiritu de la
epoca, se decanta en las esteticas de los artistas, canaliza desde el primer
momento la actividad creadora como un programa que se impone. In­
dudablemente, tienen estas ideas algo de seductor y pueden ser exactas
en cierto sentido por 10 qpue se refiere al periodo naturalista de la litera­
tura francesa, dominado por fuertes tendencias socio16gicas. Sin embargo,
ocurren reparos fundamentales contra esta solapada teoria de la imi­
taci6n. Sucumbimos, en efecto, al dogma de esta teoria --en rigor, ele­
vado a una potencia mas alta-, concibiendo la creaci6n artistica como
reproducci6n dentro de una esfera de realidad objetode la intenci6n del
artista. Lo que es valido para la realidad vulgar es en esencia aplicable
a la realidad objeto de la intenci6n en cada caso. Tampoco esta es crea­
da unicamente por el individuo creador con su particular obra de arte,
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como piensa Konig j es supraindividual, se encuentra dada en la estruc­
tura social del espiritu de la epoca, esta dada de anternano como algo sus­
ceptible de reproduccion.. De otra suerte no seria posible ni comprender
esta realidad, ni considerar sisternaticamente estas esferas. Pero si es asi,
pasa a ocupar, cabe decir, el lugar de la realidad vulgar y conduce a un
proqressus in info Fuera de esto, seria cosa de preguntar si a la realidad
vulgar, que Konig parece tomar, en el sentido de 10 cotidiano, como una
base neutral, sin posibilidad de desarrollo y extrafia al arte, le conven­
dria en general algo asi como existencialidad, 0 10 que pasa no es mas bien
-la excelente exposicion que hace Konig del naturalismo 10 convierte casi
en certidumbre- que la realidad vulgar coincide en cada caso con la realidad
condicionada por una detenninada atmosfera social de suerte que todo
individuo historico vive ya en esta realidad antes de que venga a ser re­
producida por el artista.

La significacion del material 0 del medic de representacion para
el acto de la valoracion estetica apenas puede ser ya hoy seriamente discu­
tida. Y por cierto que no 5610 hablan a favor de esta significacion consi­
deraciones esteticas, sino tarnbien la moderna sensibilidad en general. Hoy
nos situarnos ante 10 material con mas honradez y objetividad, ya no nos
avergonzamos de la espontaneidad material, ni degradamos las cosas ma­
teriales hasta el bajo nivel de anonimos faquines de bellas Ideas que dan
mucho que pensar. La estetica idealista no sabia nada de la orgiastica
entrega del artista a su materia, nada de la identificacion del espiritu
creador con la brute materia. Este pasar por alto una de las funciones
mas importantes de la actividad artistica es el error basico de toda orien­
tacion fenornenalista que pretenda pasar adernas por una estirnacion del
valor. Cuando Volkelt somete la vision estetica al postulado de una "vi­
sion superficial" y habla de una "involuntaria suspension" de todas las
asociaciones "materiales"; cuando hace de la "inrnaterialidad" una norma
fundamental de la conducta estetica, ha acabado toda posibilidad de ocu­
parse esteticamentecon 10 material. Hay que agradecer a Dessoir y a
M eumann que se hayan opuesto a la concepcion del arte como "pura
apariencia", insistiendo en la significacion del material como factor este­
ticamente decisivo. Tambien Adolf Dohrn ve en el material un ingre­
diente condicionante de los factores que operan esteticarnente, y Emil
Lucka define el estilo individual justamente como "la proyeccion de una
fantasia creadora original sobre un material determinado". Th. Lipps sabe
exponer certeras ideas acerca del caracter del material medio de repre­
sentacion, acerca de las "reglas del juego" en que se conduce afirrnativa
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o negativamente frente al artista. Con honda cornprension del arte se
"proyecta sentimentalmente" en la estructura finamente granulada y
transparente del marmot, en la lechosa cristalinidad de la porcelana, en el
fragil, nervioso, flexible "habitus" de la terracotta, y rnuestra como la
"voluntad del material" es tambien decisiva para la impresi6n estetica de
conjunto, como la forma que se de al material ha de responder al caracter
de este, presta voz a su esencia y seconvierte en el sustentaculo de un "sim­
bolismo 'material'''.

La dialectics del objeto estetico puesta de relieve por Jon. Cohn, los
analisis de Utitz, Christiansen, Gassen, empujan mas y mas al resultado
cormin de que la objetividad artistica es de una estructura esencialmente
distinta de la estructura de la objetividad del simple percepto : de que
aqui nos las habemos con un complejo de capas sui generis, con una
arquitectura dinarnica que se despliega en el acto emocional de la valora­
cion alterando la significacion del objeto. Es, peculiar al objeto del co­
nocimiento que el aeto que 10 hace entrar en relacion con el sujeto no alte­
re nada en su estructura objetiva, de tal suerte que la aprehension por parte
del sujeto y la interiorizacion de 10 aprehendido dejan intacto el objeto
como tal. En este no se produce, pues, nada nuevo por obra de la rela­
cion con el sujeto; 5U estructura tiene caracter estatico, reposa en si misma.
Contrariarnente, yeo 10 singular de la objetividad estetica en que en ella
estan superpuestas esencialmente dos c1ases de objetos (en las cuales
puede descubrir a 5U vez capas parciales un analisis mas ahincado), que
se hallan en una relacion funcional de antagonismo tanto entre si como
con el sujeto del goce. Creo por tanto deber subrayar que el objeto es­
tetico no posee una estructura estatica, sino una estructura dinarnica
variable en el acto estetico y por obra de el ; que la "tangiuilidad" del
objeto por el sujeto se presenta justamente como fenorneno estetico fun­
damental; que las "propiedades del objeto" sufren una alteracion, una
rernocion, por obra de la referenda al sujeto, EI acto de representarse el
objeto en la fantasia esta transido de aetos aperceptivos de irnposicion
de forma, que no solo influyen esencialmente sobre el caracter del "ser"
cle 10 representado en imagen por la obra de arte; que ante todo bro­
tan del vivir esta imagen, para independizarse mas y mas del contenido,
en una actividad dialectica unipolar que se mueve en la direccion de la
dominante de la forma impuesta, y causan asi un cambio funcional en la re­
lacion entre objeto y sujeto, cuya significacion para el acto emocional de
la valoracion se trata de aclarar. Con la alusion al fenorneno de la "tangi­
bilidad" del objeto estetico recojo de nuevo un problema fundamental de
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la Critica del Juicio. EI logro mas importante de la estetica kantiana con­
siste en que objetivaci6n teoretica y reflexi6n estetica son en sentido
trascendental dos actos radicalmente diversos. Mientras que en la es­
fera teoretica la sintesis de las facultades cognoscitivas funda la objetivi­
dad, en el acto estetico tiene lugar un radical cambio de direcci6n, por
cuanto los actos de objetivaci6n vinculados con el objeto son abolidos,
digamoslo asi, y se anuda una nueva relacion, que no se habia encontrado
hasta entonces, entre la objetividad y el sentimiento de un "estado de
la representaci6n mental" teleol6gico. EI caracter de objeto se resuelve,
por decirlo asi, en una sintesis, sin conceptos, de la forma. La objetividad
estatica del objeto se transmuta en una dinarnica subjetiva del "juego de
las facultades del espiritu", Este giro dado a la significaci6n del objeto,
que yo llarnaria en especial una inversi6n de las relaciones de significa­
ci6n existentes entre el plano de la representaci6n mental y el plano de
la irnposicion de forma al material, me parece ser un logro tan esencial
de la estetica kantiana como el referir este fenomeno a la situacion emo­
cional del sujeto caracterizado por Kant como "tono afectivo de las fa­
cultades del espiritu",

Si pues, se quiere hablar en general de una relaci6n funcional entre
sujeto y objeto estetico, y si esta relacion va mas alla del caracter de la
neutralidad teoretica y por otra patre es mas tambien que un mero cau­
sar placer, es forzoso que se deje seiialar en la objetividad estetica
un caracter estructural de tension, un tonos peculiar, al que se deje empa­
rejar del lado del acto una alteracion paralela de la estructura emocional.
La objetividad estetica ha de ostentar en su manera de darse una singu­
laridad estructural que haga parecer fundado semejante "tocamiento" por
el sujeto, el cambio de direccion de la intencionalidad. Hemos visto que
la simple instancia de la contemplacion dirigida al valor "superficial"
de la imagen propia de la obra de arte, aunque esta instancia arranque
a la realidad, no era potente para dominar el problema dialectico de la
invasion por el valor extraestetico, Esta instancia solo subsiste como una
instancia previa dentro de cuyos marcos se despliega la actividad dialec­
tica de la conciencia que invierte las relaciones de significacion.

Lo que sobre la base de la actividad emocional se constituye como
una nueva objetividad es la dominante de la forma impuesta, que brota
del estadio de la representacion mental estructurado en varias capas y
que es comparable a 10 gegonos caracterizado por Christiansen, siendo
como un melos unisono que vibra bajo el imperio de la funcion del mate-
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rial. un factor de una indole de todo punto distinta, tanto emocional cuan­
to objetivamente, y que no se deja explicar, en absoluto, con sedicientes
categorias esteticas formales como ritmo, simetria u otras semejantes,

Si a las capas de la fantasia y la representaci6n mental en general res­
ponde el complejo de los sentimientos objetivos con sus halos emocionales
y los estados de animo dominados por ellos (el estadio al que dirige ex­
clusivamente sus ojos la teoria de la "proyecei6n sentimental"), la ob­
jetividad representativo-simb6lica resulta coordinada a una actividad afec­
tiva total de la coneiencia, que no hay que confundir con e1 vivir los va­
lores afectivos dados en el estadio de la fantasia, sino que debe caracterizar­
se como un vivir una regi6n del valor, la individuaei6n creadora, EI vivir
esta regi6n del valor, Ia vida psiquica estetica, no consiste precisamente
en un acto, ni por tanto esta dirigida en sentido estricto a la objetividad
simb6lica. Es un vivir un estado, un perseverar en .una zona de afectividad
caracterizada por un mismo tono y que ya no posee rasgo alguno de
"version hacia" un objeto, La dominante de la forma impuesta es en la
descripei6n teoretica expresi6n "del" vivir esta forma; en el proceso ori­
ginal son ambas identicas, sosteniendo y asegurando en. esta su identidad
el tono regular de la afectividad.

Esta manera de pensar esta en oposici6n a la teoria, tarnbien de
capas, desarrollada y aplicada a la obra literaria por Roman Ingarden.
Segun este, las cualidades de valor estetico caractericticas de cada capa
se constituyen, como elementos del valor. se puede deeir, en las distin­
tas capas, asociandose en la "armenia polif6nica" de la obra de arte.
Ingarden no cree poder admitir una capa especial de cualidades de valor
estetico que "corte" a las otras, es decir, que se constituya en objetividad
independiente en el acto de la valoraci6n; haria, en efecto, imposible su
manera de considerar el objeto, haciendo abstracei6n del valor, Por eso no
Ie es dable reconocer tampoco que unicamente en la ejecuci6n del acto
estetico pueden tener un sentido legitime "capas" del objeto,

La expresion "estado de animo" utilizada por mi para designar el
vivir emocionalmente e1 valor, puede ser facilmente mal entendida, a causa
de su multiple significaci6n. "Estado de animo" Como un vivir el valor un
yo creador, donde "valor" no es algo que se encuentre adherido al "ob­
jeto" de la obra de arte como un valor representado por esta, sino algo
que se constituyecomo un vivir una imposicion de forma por obra del
acto de la dinamica estetica, no tiene nada que vet con el halo y nimbo
de Ziehen, ni nada con e1 simbolismo de los estados de animo en el sen-

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1942.sup1.2474



tido de Volkelt; ni tampoco es sinónimo de imposición de forma a sen- 
timientos objetivos (alegría, pesar, erótica, etc.), como requiere la tesis 
fundamental de Utitz, sino que es un vivir una región individual del valor 
que tiene una estructura y que presta a todos los sentimientos particulares 
ingeridos en elfa un determinado coeficiente emocional de orden. No la 
imposición de una forma a determinados sentimientos, el ennoblecimiento 
de éstos, sino el distinguir con el oído el tono común. unísono, es fun- 
ción y meta del acto estético, siendo indiferente que este coeficiente apa- 
rezca "adherido" a valores de contenido "bellos" o feos". 

En un denso estudio ha comparado Frita Kauffmann este concepto 
del estado de ánimo con el "encontrarse" de Heidegger y puesto el reparo 
de que mi concepción de la vida psíquica estética conduce necesariamente 
"a renunciar a la intencionalidad dirigida al mundo", "a un autismo de 
índole individual". Contra este Último reproche me defienden las leyes 
esenciales de la indivualidad puestas de relieve por mí en el sentido de una 
zona de valor trascendente de toda contingencia del individuo empírico 
concreto. Que, con todo, debe superarse toda "referencia del estado de 
ánimo al mundo", es cosa fija para mí. El llegar a claridad acerca de la 
propia manera de "encontrarse" sólo puede lograrse por medio de una 
reflexión sobre sí mismo. La claridad es la conciencia de lo que haya de 
propio en el "encontrarse"; frente al inundo queda lo propio reducido 
siempre a mero "estar arrojado". En el vivir la imposición de forma, don- 
de está radicalmente "puesta entfe paréntesis" la referencia al mundo, 
puede, por el contrario, revelarse primera y propiamente la existencia. 

La "comprensión" de la imposición de forma con un valor es un ca- 
pitulo de la estética del valor no menos importante y que hace penetrar 
profundamente en cuestiones metafísicas centrales. Si nos atenemos a la 
concepción de yos aislados, resulta frustrado todo esfuerzo hermeneútico. 
Lo Único posible es hablar con Ed. Spranger de un sujeto que no sién- 
dolo ni en sentido epistemológico, ni psicológico, "está absorbido en el yo 
individual" de una cierta manera. Este estar absorbido no esta concebido 
con continuidad bastante para explicar la. comprensión del valor estético, 
concibiéndolo como la existencia de un vínculo entre las funciones psíqui- 
cas reales del yo y los actos trascendentes de &te. Hay que entender tamo 
bién la trascendencia del yo aquí sólo en el sentido de la relación de una 
capa de acento egocéntrico con una capa periférica, excéntrica. Una mor- 
fología de las zonas del valor estético es al par on to l~*a  de las capas 
estructurales del yo céntrico y excéntrico. 
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IV. METAFISICA ESTETICA

Buscar tras el caos de las relaciones entre los fen6menos algo inmuta­
ble, absolute, es la propension inextinguible de la humana especulacion,
Por eso tampoco dentro de la estetica enmudeceran nunea aquellas ten­
dencias que tratan de superar la ilimitada relatividad de los valores es­
teticos en un hipostatado valor absolute. En la estetica especutativa estaba
resuelto el problema con "poner" una Belleza absoluta, y el arte no tenia
mas que ajustar las formas en que se manifiesta a semejante ideal. Simul­
taneamente eran eliminadas todas las dificultades dialectieas de los pro­
blemas planteados por los valores extraesteticos, acudiendo a la "proto­
triada" platoniea. Las ideas de 10 Verdadero, 10 Bueno y 10 Bello estan
misteriosamente unidas en la "Idea de la Idea": luego no pueden menos
de permanecer encadenadas tambien en sus irradiaciones fenomenico-em­
piricas, Para la ciencia moderna, que se ve frente a una enorme multitud
de problemas, es sumamente dificil encontrar convergencias especulativas;
la insistente revision -de sus bases y la diversidad de sus metas y principa­
les conceptos hacen casi imposible una especulativa vision de conjunto
final.

Con todo, ni siquiera la estetica empirista ha dejado de sentir la "ne­
cesidad metafisica", estrechamente ligada al deseo de una fundamenteei6n
sistematica. Esto es valido ante todo para el edificio doctrinal de Volkelt,
que avanza como casi nadie en medio de Ia gran marana de los fen6menos,
para concluir osando echar una mirada a un principle trascendente omni­
comprensivo y fuadando por encima de todas las consideraciones axiolo-
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gicas de índole empírica y antropológica una metafísica de los valores 
substantes y absolutos. Pero este reino de los valores absolutos no es 
ningún reino del valor intemporal, como para Husserl y Rickert. Así como 
el concepto de valor sólo puede recibir su contenido de nuestro vivir los va- 
lores, así también el concepto del Valor sumo sólo puede ser considerado en 
relación a una Conciencia sustante y absoluta, que debe serlo a su vez 
como la unidad de los valores sustantes de lo Verdadero, lo Bueno, lo Bello 
y lo Santa, y que se realiza dentro del reino de lo humano en las cuatro 
regiones autónomas del valor de que tenemos experiencia por el camino 
de una certeza intuitiva. Cada una cle estas maneras de realizarse el valor es 
única e incomparable. En particular reside lo único de la manera estética 
en la armonización de la vida del alma humana. Frente al parcial resaltar 
ciertas direcciones de la vida del alma en otras regiones del valor, impera 
aqui la dicha de una "plenamente equilibrada armonía", la "venturosa 
certeza de participar en las cosas con todo nuestro humano ser igualmente", 
la conciencia de la alianza entre los cuatro dominios soberanos de valores. 
Son ideas simplemente periféricas, y ni siquiera muy originales las que 
Volkelt se limita a apuntar aqui, pero desarrolla en sus obras Phanomeno- 
logie .und Metaphysik der Zeit, Fenomenologia y Metafisica del tiempo 
(1925) y Das Problenz der Individualz'tat, El problema de la individua1z'- 
dad (1928). Pero tanto más significantes resultan por su calor de confe- 
siones y por la religiosa unción con que el anciano dice adiós a su obra tan 
variada y tan íntegramente vuelta hacia la vida, alzando su mirada a las 
esferas supraindividuales del Espíritu principio de todas las cosas. 

Un credo metafísico de esta índole resulta incomprensible desde el 
punto de vista del especialismo y menos aún desde el de la filosofía de la 
corteza cerebral de Th. Zeihen. El desdén con que éste despacha la meta- 
física axiológica de Volkelt engendra expectativas a las que difícilmente 
dará satisfacciOn s u  teoría de los gignómena, cuya sabiduría en último 
término culmina en esta revelación : "Si todos los cuerpos celestes siguiesen 
en estado fluído e ígneo, no se habría desarrollado ningún sentimiento es- 
tético". 

Si Volkelt trata de llevar a cabo la fundamentación metafísica de lo 
estético realzando hasta la trascendencia toda conciencia empírica del 
valor, el personalismo crítico de William Stcrn se limita a utilizar el arte 
como medio para hacer objeto de una intuición pura, en el inabarca6le 
cosmos de los valores sustantes, el valor de la persona. Stern hace ra- 
dicar la esencia de la vida psíquica estética en una conducta designada 
como "introcepción", en la que el yo hace de los valores del no-yo ínti- 
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rna propiedad suya, una parte integrante de su propio valor, con 10 que
"ensancha el punto que el es, hasta convertirse en un microscosmos", Cuan­
do el acto de la "introcepcion" no esta dirigido a personas reales, sino solo
"al valor personal de 10 "introcipiendum' como tal, sin preocuparse de la
existencia 0 inexistencia real de una persona de tal indole" I se trata de una
introcepcion estetica, En el arte encuentra su continuacion el pristino cre­
do metafisico del hombre: creo en un mundo que a la vez existe y tiene
valor; y busco por todas partes valores sustantes bajo la forma de una
existencia personal. Pues mientras que en el mundo real esta busca de
centros de valor sustante resulta dificultada por los inextricables cruza­
mientos Y. conflictos entre la existencia real y el mundo del valor, el arte,
que no se cuida del factor existencial, hace resaltar netamente el puro con­
tenido de valor que hay en el ser persona. "En la conducta estetica trata
la fe en que todo 10 que hay en el mundo esta emparentado interiormente
conmigo" de justificarse intuitivamente. EI producto estetico se convierte
en el valor de expresion sirnbolica de la persona extrafia en su ser a el,
Asi es como recibe la introcepcion estetica una fuerza de personificacion
simbolica que se ejercita tambien en los objetos infrahumanos, haciendo
de ellos mediante la "proyeccion sentimental" "adecuadas representacio­
nes de un contenido propio de la persona". Integramente se torna la "fi­
gura" total de la obra de arte, en cuanto unitas multiplex, el simbolo de
la inmanente tendencia de la vida personal hacia un fin. El arte nos salva
de la rigidez de nuestra concentracion en el valor propio, prestandonos la
capacidad "de identificarnos siempre de nuevo con el contenido de valor
de otros yos", Como a toda estetica alimentada por tendencias metafisicas,
no afectada por la angustia de los problemas especiales, es propia tam­
bien a la construccion de Stern una cierta espontaneidad ingenua. La cien­
cia especial no quedara demasiado bien servida, en todo caso, con el prin­
cipio de la personificacion mitica de 10 representado por la obra de arte,

No en la subjetividad de un primitivo credo, sino en la determina­
cion de un primitivo oolo, puede encontrar sin reservas su expresion el
caracter de incondicionada propio de la idea del valor. La fe va acompa­
fiada del escepticismo y brota del fondo emocional de la satisfaccion de
una necesidad. El absolutismo del valor es puesto en nosotros mas bien
por una accion originaria, por una libre decision distinta de todo senti­
miento de placer y displacer, "querida", no "debida". Tal es el acorde
fundamental de la metafisica del valor de Hugo Munsterberg, que entre
ecos de Fichte plantea esta alternativa: 0 la vida psiquica existe solo para
nosotros y se hunde en la nulidad de su carencia de valor, 0 aspirando al
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ser sustante y. a la autoafirmaci6n no puede menos de ser un mundo de
valor absoluto existente para sf. El "mundo" se forma en y con 1a identi­
dad de nuestra vida psiquica; en La afirmaci6n de esta identidad se cons­
tituye un mundo como mundo de un valor absoluto.

De este postulado deriva Miinsterberg los valores 16gicos de la "au­
toaiirmacion del mundo", los valores eticos de la "autorrealizaci6n del
mundo", los valores esteticos de la "concordancia del mundo consigo mis­
mo" y los valores divinos del "autoperfecccionamiento del mundo", La
obra de arte nos fuerza a vivir por nosotros mismos la unidad y la plenitud
de una voluntad representadas por ella. Rotos por la irrealidad del conte­
nido toOO5 los hilos que atan a la realidad y disipado asi nuestro yo em­
pirieo volente, nos tornamos nosotros mismos la voluntad del paisaje, del
heroe ; podemos, sin voluntad propia, absorbernos en la afirmaci6n del
contenidode la voluntad extrafia a nosotros que sin embargo de serlo
vivimos, y nos aduefiamos, en la volici6n armonica de la representaci6n
artistica, de la armonia del mundo como valor suprapersonal.

Indudable que en la obra de arte tiene su expresi6n una estructura
dinamica cnyas partes se apoyan mutuamente, se buscan y se dan plenitud
unas a otras: Pero no se fomenta la resolucion de los problemas esteticos
invistiendo a esta estructura de una mltica voluntad propia y hablando de
10 que "quieren' las lineas, colores y sonidos. Asi como del principio
de identidad no puede deducirse el sistema de la logica, tampoco
cabe fundar una estetica con el principio de la concordancia del
mundo consigo mismo. Si preguntamos a Miinsterberg par el sen­
tido de esta concordancia consigo mismo, nos responde conmove­
doramente : que el mundo se quiere a si mismo, que expresa su
propia esencia, que se trata de su propio encanto, de sus propios suefios,
etc. Nos hallamos, por tanto, dentro del mismo tono de platica ligera en
que tambien expone Fritz M edicus sus ideas metafisicas sobre estetica,
En lugar de lavoluntad aparece en este ultimo la "vida" pura y simple­
mente, que en cuanto vida supraindividual se conoce a si misma y reveIa
su carencia de limites en la obra de arte,

Es menester ya una concentracion .especulativa casi sobrehumana
para extraer de la inabarcable multitud de los problemas esteticos espe­
ciales una unidad metafisiea. Pero no puede menos de ser algo destinado
al fracaso el sumergirse en la desorganizada abundancia y riqueza de
contrastes de la vida sensible, con la esperanza de encontrar en medio
de la voragine de valores y no-valores el dorso metafisico de aquello que
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con ilimitada confusion de sentidos se llama "gusto". Falta a Betty H ei­
mann, que haee este intento, can toda su finura de nervios para sentir
el flujo de la vida, la intuici6n sociol6gica de Simmel. No se necesita
asentir al juicio de Rickert segun el cual Ia vida, obligada a destruir cons­
tantemente su forma, destruye a la vez la raz6n del ser de la filosofia de
la vida, pero tampoco se puede dejar de pedir que una dialectica del gusto
que se cree animada del espiritu de Hegel deje de vagar por las anchuras
de una ingeniosa charla, para entrar por el camino de una investigaci6n
met6dica. De 10 que ni sefiales hay en Heimann. Por sugestivas que sean
muchas ideas, pierden todo su valor con la falta de unidad en el desarrollo
de los problemas.-Pristina funci6n del gusto es el diferenciar, la cornpa­
rad6n estimativa, que se desarrolla como una susceptibilidad de diferen­
ciaci6ncada vez mas fina con el grado de desenvolvimiento de la cultura,
EI gusto es Espiritu, es la autoapreciaci6n, autojustificacion y autocon­
firmaci6n del Espiritu. Pero mientras que en Hegel avanza la vida hasta
la negaci6n y el dolor propio de esta, a fin de "devenir", por medio de la
supresi6n de la contradicci6n, afirmativa para si misma, el Espiritu de
Heimann yerra aventureramente por los abismos del mundo, cornplacien­
dose en perversiones y faltas de gusto, al mismo tiernpo que este Espi­
ritu ignorante piensa ora como Hegel, ora como Plotino,' 0 habla con la
lengua ora de Parrnenides, ora de la Escolastica 0 de Spinoza, EI adecuado
modo de hacerse sensible el Espiritu es la belleza, que es definida sin mas
por medio del tradicional concepto de la unidad en la variedad. La impreg­
naci6n dialectica de todos los conceptos resulta fatal para la belleza mis­
rna: se queda sin casa. Si en la naturaleza necesita mendigar su puesto
a 10feo, para ser anulada siempre de nuevo por 10 mismo, la obra de arte
se alza por encima de 18. antitesis de belleza y fealdad. No necesita "ni si­
quiera referirse exteriormente a su ideal, porque tiene el ideal en si". sin
que una vez mas resulte claro de que otra manera puede existir el ideal
como adecuado modo de hacerse sensible et Espiritu.

Un sagaz conato de una ontologia de 10 estetico pisando sobre el te­
rreno de la fitosofia existencial de Heidegger ha sido hecho por Oskar
Becker. Cabria hablar tambien de una traducci6n y desarrollo analitico­
existenciales de categorias esteticas del Rornanticismo, La "caducidad de
10 bello" de Solger, es dear, el motivo de la ironia artistica testimoniada
por el factor parad6jico que hay en la idea que se hace sensible, decide
a Becker a destacar la "fragilidad" de la obra de arte como fenomeno
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estetico fundamental. Esta "extrema sensibilidad", "deleznabilidad" del
todo artistico, identica al dinamico antagonismo entre la forma y el con­
tenido, fue vista ya por Arist6te1es, Alberti, Durero, y ante todo por K.
Ph. Moritz y Schleiermacher. En conexi6n con ella esta para Becker
ese fragil estado de tensi6n al que apunta la "complacencia desinteresada"
de Kant, el parad6jico estado del interes a una excitado y "roto", en el
que en e£ecto debernos ver, como se ha mostrado reiteradamente el pro­
blema dialectico fundamental de 10 estetico. Con audaz impetu, en parte
gravado de ideas de Schelling, se desenvuelve el problema en referencia
a 10 existencial de Heidegger y se le hace dar fruto para el analisis del ser
del artista. El caracter aventurero del artista, colocado entre el "estar
arrojado" propio de la existencia hist6rica y el "estar soportado" propio
de un presente intemporal, acaba con el favor del momento la obra, a la
que se transfiere la parad6jica situaci6n eterno-temporal.

Hasta donde yo alcanzo aver, puede este analisis fenomeno16gico
conducir a una clara visi6n de la estructura de la existencia creadora;
especialmente cuando se haya trabajado aim mas exactamente la corre­
latividad entre "fragilidad" objetiva y subjetiva, en busca de su contenido
significativo. En cuanto a la posibilidad de permanecer a la larga dentro
del circulo de la analitica existencial de Heidegger, 10 dudo mucho por mi
parte. Pues si la ontologia de la existencia representa ya la potencia in­
mediatamente superior a 10 6ntico 0 10 contingentemente existente-en-el­
tiempo, el hiperonto16gico "paraexistencial" que es el intemporal "estar
soportado" de Becker se sale indubitablemente del circulo de la filosofia
existencial. El "sentimiento" del "estar soportado por un eterno presente"
significa la vuelta a la manera de ver del idealismo clasico. Por mi parte
dudo incluso de que partiendo de la ontologia de Heidegger pueda justi­
ficarse ninguna estetica. Pues si la misi6n del arte es conducir "desde las
sombras de una vida ambigua y en cuesti6n hasta una inequivoca com­
prensi6n de la existencia", quedan anulados los supuestos de la filosofia
existencial. Lo cuestionable de la existencia es en Heidegger un existen­
cial onto16gico. Querer superarlo por medio del arte, afectaria a la exis­
tencialidad de la existencia.

Este resultado es sintornatico de la situaci6n metafisica actual, que
es sumamente desfavorable a una interpretacion ontol6gica de 10 esteti­
co. Arrojados de los cielos idealistas, libres de las nieblas de las hiposta­
sias abstractivas, tomamos nuestro nuevo punto de partida en la vida
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maria, tratamos de «UUprender a1 hombre en su relacien 'extstencial coo
el mando yencontramos Ia unidad de la estructura ,existencial de este
ente en t:m temple emocional 0 un "enoontrarse" re1ativamente a1 mundo.
En ella hay ciertamente una ziqueza tal de -posibilidades metafisicas, qae
Heidegger acomeee ]a ernpresa de delinear consu analiticaexistancial el
fenomeno, "antes de toda psicologia de los temples de animas que por 10
demas esta cempletamente en barbecho, Si afiadoqne ames de toda psi­
cologia de los temples de animo, en Ia que confio muy poco .paeadescu­

"hrir los problemasontolOgicos y sus soluciones, sola la sial:esis censtruc-
tivo-creadora delvivir el valor-estetico es capaz de forjar el ¥erdadem
.coocepto ,0ntalOgico -de este "temple de animo". podria pasat,~ centro .de
anametafisica existencial, la estetica eo .un sentido totahnerrte distinto
del idealista, Puesseloen 1a pureza del estado de animo ~ico (en el
sentido en que yo 10 entiendo) puede aguzarsenos la mirada para ver la
diferencia entre las meras contingencias onticas de la existencia individual
y la estructura ontologica fundamental de esta, Esta sensibilidad ontolo­
gica para las diferencias falta a la filosofia de Heidegger. Esta filosofia
toma componentes onticos por ontologicos, tiene la constante "falta de
totalidad", "que encuentra con la muerte su termino", por insuperable,
y cree deber descubrir el "estar amenazado en la existencia" y la angus­
tia como manera fundamental de "encontrarse" y "manera eminente de
franquearse la existencia". No puedo menos de oponerme resueltamente
a esta concepcion, que no es capaz de hacer lugar a la esencia y a la pecu­
liar mision de la estetica, antes se limita a tomar en cuenta un temple
de animo "kierkegaardiano" nacido de una situacion critica temporal,
contingente y meramente ontica. Tambien la interpretacion existencial­
temporal de la "cotidianidad" y la "historicidad" puede y debe poder
sacar de la relacion entre el "encontrarse" y eI "estar a mano" del mundo
la "ley del individuo" y reducirla a elementos estructurales que se hallen
por eneima de la morbosidad de un temple de animo motivado por una
crisis temporal.

Muy lejos de esta interpretacion, gravida de pensamiento, de Sein
und Zeit, Ser y Tiempo, estan los estallidos de diletante de los modernos
teologos de la crisis, que proclaman bajo un insoportable diluvio de pa­
labras vacias de sentido la "crisis de 10 bello". No me referire al libra
de este titulo de Heinrich Vogel (Berlin, 1932), si no fuese sintornatico
del "siniestro contraste" entre el hondo deber metafisico de la hora y la
impotencia de la fraseologia teologizante. Cierto, eI problema metafisico
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no puede encerrarse en una suma de "meras frases y razones''. Karl
Jaspers compara el especular con un "mundo musical dificil de oir" y
se acerca asi a la concepcion rornantica de la identidad de la ciencia con
el arte. Pero quien en su sistema filos6fico atribuye al arte una tan alta
misi6n, tendria que tomar parte en la indagaci6n de su esencia incompa­
rablemente mas de 10 que es el caso en Jaspers. IDejernos de una buena
vez de seguir poniendo en el primer terrnino de los problemas del valor
la acci6n hed6nica y catartica, biologico-causal, de 1a obra de arte! En
tanto la metafisica se limite a urgir reformas en la esfera teoretica, mien­
tras se reduzca a Ilevar en si sin sospecharlo la herencia de sus esteticos
primeros padres, en tanto no Ilegue a ver en la esencia de la creadora
"imposicion de forma" el verdadero punto de partida de su analisis del ser,
no puedo creer en el sentido de una apofansis ontol6gica del mundo.
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