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micos gen erales :r por el aumento y aún por la debilita ción
de los mismos , ya que no siempre busca el hombre lo bello
ideal. Pero aun hay que tener en cue nta pnrn esto el modo
como la disposición na tural :r el medio en general obran
con di ferente fuerza sobre los individuos , y además la ma 
nera como pa rticulares impresiones tienen pa ra unos fuerza
mu y diferente qu e para otros. Fi nalment e, pa ra completar
ese estudio habrá que considerar el es pírit u partic ular en re
la ción a su funcionamiento según la serie de sus hechos .r
la intensidad de los mismos, l?on arreglo a la energía que
gasta en una o en otra operación, :r ta mbié n en vista de la
suma total de energ ía Que posea.

Concluye es te ca pítulo con el exa men de la Constitución
antnticn del artista en orden a las re laciones morales y so 
ciales, aunque se reserva el autor el a mpliar este tema al
fi na l de la obra. Según unos, el artis ta, el gen io, es un hom
bre super ior; según ot ros, y con a rr-eglo a opinión más re
cie nte, es un desequilibra do. Superficialmente considerado.
el genio parece hermano de la locura , mas media entre
ambas cosas una diferencia : aqu él marcha a delante , el "en
fermo ha cia atrás, y como deb e llama rse norm al , no a lo
común, s ino a lo qu e anhela remontarse , el ge nio, a pesar de
sus apariencias enfermizas, es algo verdaderam ente normal.
Hay hombr es Que parecen na cidos sólo para la vida fisioló
g-ica, ot ro s pa ra mayores empre sas, y aqu éllos se oponen a
és tos como lo negro a lo blanco, aunque haya en tre ellos
transiciones correspondientes a I3s del gris. Los primeros.
ante todo, ansían mucha salud, los segundos se contentan en
ese punto con la puramen te necesaria.

La produ cción artíst ica, cual la na tura l, se lleva a ca bo
sólo a costa de perturbaciones de la normalidad, perturba 
ciones de l te mperamento y del sistema nervioso que no
cesan hasta que la obra está terminada i ma s quien por ello
renuncia a producir semeja a un niño que por miedo no se
deja arreglar una muela . El tránsito de la "ida de conserva -
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c ión a la super ior se re a liza por medi o de mayores impre
s iones del sistema nervioso. El sufri miento ha sido elogiado
por los más gra ndes hombres.

El intern o que ex per ime nta n los más insignes de nues tro
t iempo consis te en no poder satisfacer sus ansias r aspira
ciones. A diferencia del hombre vulgar, el elevado busca la
lucha interna, sin la que no puede desenvolverse. Semejantes
padecimientos son cosa buena , porque empujan adelante, r
de ahí el error de poner al artista al nivel de los en fe rmos .
Igual er ror es tenerlo por inferior en sentido moral por su
generalmen te escasa a ctividad soc ial. El art ista verdadero
es un solita rio , el valor de su exi stencia está en sus obras ;
como ta l a rtista no per tenece al mundo corriente, no es útil
en el sentido ordinar io; ve pasar a nte sf las cosas sin a fa 
narse por ellas. Hay una moralidad que co nsiste en unir el
conocimiento de las propias fa cultades con el ser io pr opósito
de emplea rlas en lo que es tá a su alca nce : tal es la escrupu,
losidad del artista , quien siente remordimien tos cua ndo se en
trega a 10 que no atañe al cometido de su vida . Ha sta ahora
se ha tratado aq uí de l alma del artista aisladame nte ! pe ro
hay que considerar a és te también en re lación con lo que le
rodea! lo cual forz osamente ha de influir en él. En cuanto al
ambiente artíst ico, entre la dirección conser vadora y progre
siva , a ésta se acoge el artista y ésta le lleva a la victoria
s i es un elegido; mucho pesa en lo que un artista puede lle
gar a ser el hecho de nacer en época de adelanto.

Unos arti stas de los que lleg an a grand es y a tener su
propio estilo principiaron separándose poco de sus maes tros;
otros, desde el prin cipi o han sido innovadores. El dete rminar
influencias de raz a y país es cosa que esca pa a la te oría ; al
trata r de las de la familia ! no hay que tomar a és t a en el
sentido sólo del apell ido, ya que la madre contr ibuye a eso
tanto como el padre . En lo toca nte a lo que pueden determi
na r los rumbos del artist a otra s cosas como los a zares de la
vida, las amistades personales, cte., se observa que las cir-
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c unsta ncia s exte r iores influyen del modo más var io , como se
conoce por las biografías de los artis tas : no hay regla fija.
se da n las mayores cont radicciones. E n lo que se refiere al
é xito, la confia nza en sí mismo es una de las conven ientes
cua lidades ; el mayor éx ito 10 logra sólo quien cree con fi r
meza dominar su vida e imperar sobre sus contemporáneos.
Termina Dessoir dedica ndo algunas líneas a la protección,
«que con gusto -dice -llamamos con pal abra extranjera»,
teniendo por incomparable desgracia Que el éxi to de l a rtis ta
dependa de industriales del a r te, como direc tores de tea tros.
edito res, etc. , y, por último, pinta el tipo del a fort unado Que
llega a «es pecialis ta» y que gracias a su estre lla y a l bombo
de la prensa a trae la a tención del públ ico y da ocasión hasta
a lo que puede lla ma rse « ma nifes taciones patológ-ica s de la
vida socia l».

Origen y d ioision d el arte es el ca pítulo Que sigue,
s iendo lo pri mero que se ex plana en él lo rela tivo a El arte
d e los niños , En la primera edad de los niños, en que todo
se confunde, el yo con el mun do exterior, se percibe ya algo
ar ttst lco , como es su prefer enc ia por lo indet ermina do, que
promete , sobre lo determinado, qu e no nutre a sí a la fa n
tasía; y como en esa edad realidad y apariencia se entrecru
za n, a los produ ct os de la fantasía les ex igen los niños los mis
mos requi sitos que a la realida d. El arte de los niños es una
de la s formas de su propia vida y de su propio pla cer. En el
dibujo , cosa bastante estudiada , .se muestran como pinto res
de idea s, no de imágenes) y en est o y en no relacionar las
partes con el conjunto se asemejan sus obras a las de los
pueblos primi tivos: toman de los objet os 10 que son, no su
modo de ser ; ofrecen, en símbolos lineal es , su conocimiento
de los objetos: todo eso expl ica las graciosas incongruencias
de sus dibujos. Para el estético dos cosas son aqu í ca pitales;
una , que los niños pintan de memoria , de modo qu e se com
prueba con es to lo ya indicado a ntes de que no es la imita
ci ón, s ino la fantasía y el instinto de componer , por lo Que
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comienza el arte , siendo excepcional lo contra rio: otra, que
su dibujo viene a ser una escr itura con que nos co munica n
algo, de donde se deduce la relación de a mbas cosas. El uso
del color y el modelar principian en los niños después . En
cua nto a la músi ca , opina el autor, co ntra el se ntir co r r iente,
que su origen e n los niños debe buscarse, no en los momen
tos de exa ltación, sino en los de tranquilidad.

El arte de los pueblos prim itivos . No es só lo la utili 
dad y el sentimiento social lo que constituye el fondo de las
obras llamadas artística s de los puebl os pr imitivos ; también
so n ar te, y éste no es en ellos un mero a monto namiento de
bellezas , sino una forma de la vlda espiritual y soc ial. Lo
que sucede es Que viene a ser difí cil determinar el co ncepto
de l arte primitivo. Principia Dessoir por 10 qu e se refi ere a
las artes del diseño, fijándose primero en el orn ato personal ,
donde no encuentra relación con la belleza del cuer po sino
co n otros fines, en tre ellos cierta a sp iració n a expresa r algo.
F ijá ndos e en el hecho de aparecer idénticos motivos ornamen
tales en pueb los su mamente apartados, y , sobre todo , en el de
presentarse por doquiera las formas geométrica s, expone la s
t res teorías que se conocen referentes a este cur ioso punto
de la hist oria y de la doctrina artíst ica s , o sea la de creer en
el placer origina rio de la simetría)' del ritmo, en un sen tido
pri mitivo natura l al hombre para las figuras geomét r icas, de
la s c ua les se ha pa sado a las dem ás : la de pensar, por el
contra rio, Que las natu rales. al estilizarse, ha n dad o lugar a
la s geométricas, teoría a la cua l opone reparos: y, fi na l
mente , la de la influencia de la té cn ica en la orn amentació n.
El autor recha za desde luego la segunda, y juzga más vero
símil que ningu na la primera. E n cua nto al dibujo rep resen
tati vo pr imitivo , ha ce notar el in tele ctualismo del mismo, el
hech o de co nsistir en «palab ras sensibles» de que se pasa al
e croaltñco, etc. A la poe sía épica primitiva la tiene por
enlazada con la histor ia (tradición) y con el co noci miento
de la naturaleza, pero co n el co nce pto de ésta pr opio de los
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pueblos pr 'imitivos, que tie ne el autor por fa ntástico , perso
nal y enfermizo . Pasando a la Hrica , tiene a la ordenac ión
rí tmica, más a un que a la s imple repet ición , como el ele
men to más pr imitivo de que puede deriva rse. Estudia, pue s,
el or igen de l r itmo, ex plicando la teoría qu e lo deri va de la
facili ta ción del traba jo , con 10 que no está conforme porque
no se a vie ne con el ca rácter de los pueblos primitivos , ni tra 
bajador es en común, ni ahorradore s de fuerza. Además, los
primiti vos ca nta n también en el ocio, sin más qu e para ex
presa r sus se ntimientos y hu yen de acordarse de la vida de
trabajo cuando se divier ten . Tampoco la danza la cre e de 
ri va da del ritmo del trabaj o, sino del des eo de imit ación , del
de ex presión y del de ha cer impresión en los otros.

La poesía pr -imi tiva supone las reuniones de los ind ividuos
de la ra za ; en ellas, de proverbi os y otras formas elementa
les , na ce con la repetición de sonidos el verso, luego la es
trofa etc. El drama primitivo lo pr esenta como relacionado,
no con el lengua je , sino por un lado con la vida social y por
otro con el ri tmo musical. Fi nalm ente , de la música de los
pr imitivos ex pone , a nte todo, ese ca rác te r público, r termina
reconociendo lo que se sabe, qu e no es poco, de la música de
estos pueblos, conocedores de la armonía y de l acorde menor .

El origen del arte es lo que trata a cont inuación, t ra s de
haber es tud iado los pre cedentes pa ra investigarlo y en vista
de que entre éstos (a r te de los ninos y arte de los pueblos
primit ivos) median difere ncia s. Verdadera s muestras de los
prim eros pasos del arte sólo las tenemos en el ca mpo de las
a r tes del diseñ o. Rá pidamente enumera los da tos principa les
que ofre ce la his tor ia , y pasa ndo a considerac iones generales,
ha ce ver como son dos los problemas de mayor interés en este
pun to , uno, el modo como se han ido originando las dist inta s
artes , problema que deja para el pá rrafo siguiente , y otro , qu e
desenvuelve ah ora , Que inves tiga cuá les son las condi ciones
íntimas de la primitiva acti vidad artística, entre las cua les se
ha n menciona do ha sta el día el inst into del juego, la imita-
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c ión, el anhe lo de expresar y de co munica rse , el sentido del
orden, el deseo de atraer y su contra rio el de asu star.

Ce nsura , en primer luga r , la teoría de .qu e lo a r tístico
se deriva sólo de lo ú til, ya qu e en algunas ocasiones a pa 
rece el fi n propio antes que la utilidad j y más a un la doc 
trina de los da rwinistas a plicada al arte, pues el pájaro , por
ejemplo, en rigor, no canta música , y media un ab ismo en tre
la lla mada música de los animales y el más inferior grado
de la humana: como encuent ra también inadmisible la teoría
sexual por no ser aplicable a tod os los ca sos . El valor bio
lógico del ar te, idéntico al del juego, forma en que se mani
fiesta también el deseo de atraer y su co ntrar io , cons iderado
sólo como el dominio de la resi stencia , no le convence . por
lo mismo que rechazó an tes la explicación biológica al ha
blar de las sensac iones. El ar te , a diferencia de l juego de
los niños , tie nde a la comunicacición, aparte de Que los g ran
des artista s no siempre han tenido afici ón a l juego cuando
eran niños, a unque se hayan dad o a l a rte en cua nto lo ha n
conocido. Al instin to del juego. lo mismo que al placer de
la imitac ión. los tiene por dotes generales hum anas, y por
a ptas. por tanto, para explicar el sentido artístico . T ambién
las creencia s religiosa s han cont r ibuido mucho a desar rollar
éste , y más aun que todo la ut ilidad , que si no ex plica el
arte por sí 5010, influye en él ( la música en su relaci ón con
la guerra , et c .). En fin, muchas son la s ral ees del arte, no
una sola .

Al llegar al últ imo punto , El sistema de las art es, co
mien za por estud iar los ensayos que pretenden derivados
todos de una primit iva, como la da nza según Ada m Smith , y
discre pando de quienes tienen a la ornamentación como deri
vada de l deseo de eternizar los gestos de la mfmica , cosa que
no halla propia de los hombres primit ivos. Pa san do luego a
las opiniones que a ceptan el dese nvolv imiento de las ar tes
pr inci pa les con mayor indepe ndencia ent re sí, va estudia ndo
suces ivame nte la de Spencer, que se ña la dos grupos origina -
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rios: la reciente de Schmarsow, que tiende a hacer compati
bles las diferenc ias y las transiciones: y la de Conrado La nge ,
hecha desde el punto de vista de los juegos de los a nimales
y los de los niños, y que no le convence. Especia lmente trata
de la int imidad de relación de la música con el lenguaje, cues 
tión de batida de antiguo y que de ningú n modo tiene por
aceptable como cosa probada, entre ot ras ra zones, por falt ar
tota lmente el re citativo en tiempos remotos y aparecer sólo
en mayor grado de cultura; como tampoco a cepta que la
poesía se de r ive de la prosa , sino de la música . Finalmente,
ent rando en la clasifica ción de las ar tes, expresa multitud de
ellas, la de a rtes del tiem po y del espacio, subjetivas y ob
jetivas , la de Waaner en huma nas y naturales (unidas a la
na t uraleza), la fundada en la di ver -sa cla se de asociaciones
que producen, la de Max Schasler como oposición de forma y
ma teri a , ctc. , r a todas les encuentra defectos, conc luye ndo
que no ha y hasta el presente ningu na clasificación que sao
tis faga por completo. Tras de ex plic ar la doctr ina del con
junto en varias artes , r no admi tir como grupo de arte s
separadas la s decora tivas, divide las mas gra ndes artes) prin
cipa lmen te desde el punto de vis ta de los medios de ex pre
sión, en dos g rupos , los cuales separan tamb ién , a la vez , la s
a rtes de l espacio y de l reposo de la s del tiempo y de l movi
mien to (escultura , pintura , arqui tectura un grupo; mímica,
poesía, mú sica, otro), división qu e coexiste ad emás con otra
que abra za por un lado las dos primeras artes de ca da uno
de aqu ellos grupos, que son las cua tro im itati vas , las que
prod uce n a sociaciones determi nad as y usa n for mas de la
rea lida d, y luego por otro lado la últ ima de cada uno de
aq ué llos, que son las artes libres , de a socia ciones indetermi
nad a y de for mas que no pertenecen a la realidad. As í abarca
Dcsso ir en su cla sificación los más import an tes puntos de
vista de todas las otras.

Como tra s lo expues to vienen los ca pít ulos consag rados
a las a rtes part icula res , que no cumple e xtracta r aquí. pa -

,
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saré ya al último de la obra ti tulada L a funci án del art e,
El primer pu nto es la Fnncián espi ritual , o sea la re lación
de l arte con la ciencia. Para discurri r sobre él juzga conve
niente ver el modo como los escritores, pr incipalmente los his
toriadores del ar te, han pretendido explicar cua dros por me
dio de palabras. Valiéndose de citas de numerosos escritores,
hace const a r la dificultad que generalme nte en tra ña el asunto,
y como, en todo caso, mejor que descr ibr ir , es tratar de pro
ducir con las pa labras impresión aná loga a la de la obra
artística, procedimiento que D essoir es tima más a decuado
que para otra cosa para dar idea de una obra musical.
Comparando dos des cripciones de un mismo cuadro deb idas
a otras tanta s personas , se nota que no convienen, aparte
de que ninguna es suficiente; y, viendo lo que sobre distintos
a utores o sobre di ferentes obras dice un mismo escritor, se
conoce lo insuficiente del leng uaje de los hist oriadores y cr í
ticos para exp resar con pa labras lo que es una obra de las
artes del diseno. Par a medir hasta donde pueden la s palabra s
ree mpla za n a las imágenes vivas, re lata el a uto r una expe
r iencia hech a por él, en tre ot ras análogas , consistente en
leer la descripción de la Jlad o1l1w de Miguel Angel de la
Galería Nacional de Londres, y ver luego 10 que los oye ntes
habían podido re presentar con el lápiz, guiados por la des
cri pción literaria ; en semeja nte experiencia , cas i la mita d
de los oye ntes se declararon im potentes para dibujar a lgo ,
y los que alg-o hicieron demostraron que una des cripción
oral exacta de lo pri ncipal de un cua dro puede despertar
una representación tolerablemente su ficiente, pero na da
más. Depende de la índole de la s obras su mayor o menor
ca pacidad para ser traducidas con palabras ; hay algunas
que se prestan ba stante a ello , verbigracia la s que pretenden
despert ar ideas ; pero en a quellas en que se un en estrecha
mente el objeto rep resen ta do y las cualidades for males , la
cosa es mas difícil, y hay a lgo en ellas, como el colorido , que
esca pa a las palabras : lo que el poeta hace al t raducir la obra
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con palabras es tratar de des pertar a nálogos sentimientos
qu e el pint or.

La ciencia y el arte convienen en transformar la reali
dad y hacerla así má s asequible . La cienc ia le da nueva
forma en cua nto, en ve z de repetir la variedad de l ser, la
falsea en cierto modo, reduciéndola a un co njunto racional ,
interpolando en él div isi ón, hi pótes is y leyes. De cad a ex 
periencia br ot an numerosas posibilidades de div isiones y
ordenaciones men tales, cuyo lógi co carácter se manifiesta en
los llama dos análisis elementales , y el término de toda cien
cia está en la ordenación y enla ce de 105 elementos que la
c ons ti tu ye n. Los medios y los resultados de la ciencia no son
intuibles: un defecto de los tiempos modernos es el abuso de
pre tender ofrecer 10 científico a la intuición ; sólo por la abs
tracción se a lca nza n los co nce ptos generales y las leyes
cuyo orde namie nto sis temá tico constit uye el cometi do de la
c ienc ia ; el método es lo caracter ístico de ésta. Que el arte
tra nsforma la realidad, dice el autor , ya se ha most rado an
te r iorme nte; mas , en oposici ón a la ciencia , afirma el mundo
de la experiencia, elabora libremente la materia se nsib le; la
necesidad intuit iva es un a priori carac terístico; el objeto
ar tí stico obra por s í solo . No va n arte y ciencia siempre,
unidos como de la mano al mismo fin : unas veces van en di
recc ión opuesta y ot ras se abrazan estrechamente. La his 
toria es conjunto en las dos cosas. Otra uni ón de ambas se
ve también en la literatura de asu nto cient ífico; mas, aun
all f, el ar te aparece con su funci ón especial junto a la de la
ciencia.

La fnncion social es lo que sigue. Habiendo pasado re
vista a los fines sociales que llenan las obras de arte , ca be
pregunta r : ¿ dónd e está la diferenci a entre el arte y los de

. más hechos sociales? A es to se co ntesta : en 10 estético , pero
no de cualqu ier modo , sino en la fusión de lo út il et c . con lo
esté tico. La tendencia moderna de de moc rat izar el arte, de
hacerlo para todos , ha se rvido pa ra hacer adelantar a la s
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a rtes indus triales, mas puede ser dañoso para el ar te eso de
considera r todo como sujeto de cualidades artísticas, pue s
qui en encuentra arte sufic iente en una corbata no sentirá
deseos de visita r los museos. El a r te, como la ci en
cia y la religión , dice Dessoir , es una fuerza que no puede
reinar sino en de terminados límites en la sociedad, y que
de be estar en ju sto equilibr io con las otras, y hoy, no sólo
a todos tos objetos, sino a todos los individu os trata de ex 
tenderse, de don de surgen multitud de cuestiones referentes
a su función social. Según algunos, el goce y la pr oducción
es téticas son fr uto de cier ta excesiva pote ncia vita l, el arte
es una for ma de co municación y de a hf su valor soci al; las
artes todas, y en especial algunas , v , gr-, la música, sir ven
de la zo entre los hombres . Semejantes ideas su pone n de ma
siado elevado el niv el de las masas sociales, pues sientan por
admisible que és tas pu edan decidi r del val or de las obras de
arte , viniendo a se r esa teor ía democrá tica una reacción
cont ra la que considera a esas mismas masas como un re 
bail o inconsciente . En realidad , la inmensa mayoría de los
artis tas dis ta n much ísimo de tener se por servidores de las
masas, so n orgullosos en cierto modo. Además, cua ndo se
habla de arte huma no a qu e se at ribuye esa universa lidad ,
se alude a obras de esca so fus te o se a tie nde en ella s a valo 
res ajenos al esté tico , v. gr., al de los ar -tistas, pues el valor
propia mente artístico sue le estar oculto a la masa del vulgo.
Por otro lado, no hay que duda rlo, en el terr eno de l arte ,
co mo en todo, lo bu eno es caro, y es, por tanto , inacces ible a
los pobres. Para popula r izar el arte se ec ha mano hoy de los
más variad os proce dimientos. Mucho bien se haría en ve r
da d con desterrar lecturas dañosas, pero no hay qu e hacerse
ilusiones ni pensar que la más a lta poes ía pueda llegar a ser
pa trimonio de todos. E l libro popular no puede poseer s ino
un valor estético mediano. Para popula r izar las artes de l
diseño, y sobre todo el arte contemporá neo, que cs. el que se
puede apreciar mejor, re comienda el autor las litog ra fía s en



- 185 -

col ores . E n cua nto al teatro , es sabido que el públ ico ba jo,
en todas partes y en todos los tie mpos, ha ped ido y pide
manjares fuertes, y qu e para las clases elevadas, aquéllo es
mero centro de so ciedad y de oste ntac ión : de lo pr imero se
desprende la necesidad de la censura. El Estado pre sta a poyo
al arte en va riadísimas formas, cosa de que tan fáci l como
abs urd o es burlarse . En lo referente a la relación del arte con
la educación, hay que distinguir entre la educació n para y
por el arte. Por lo que a fecta a lo primero, conviene que el
ma estro dirija al alumno a lo más importan te del ar te, pero
j cuán pocos lo ha cen ! Por lo que se refier e a lo segundo, se
ñala Dessoir , entre los errores de los sis temas usuales, el
de dar como modelos de lectura las obras poéticas más ele
vadas, que no son precisa men te por eso 10 mejor para los
niño s, y ce nsura , a demás , la oposición a que las aprendan
és tos de memoria . Finalmen te pondera la ut ilidad que para
la comunicación, en ge neral , para el estudio de inves tiga 
ció n, pa ra co ncre tar las represen taciones , ete., t iene el
dibujo, y hace punto notando el absurdo que llev a co nsigo la
pret endida educa ción en vista sólo del a r te .

L a f nncián moral del arte es e l título de l pá r ra fo
con qu e se termina la obra . El trosno arsthet icus , de que
algunos habla n, es un absurdo : las obras de arte se producen
con roela la energ ía del hom bre y a toda su energía
armónica se dirige n también. De ah í que el Estado, el pad re
y el maestro tengan derecho a legi slar en a r te como en todo
lo demás, cad a cual en su esfera , pues eso de que para el
puro todo es puro es una locura . Cierto que al gunos pu eden
contempla r las obras artística s de modo que nada influya
es ta co ntemplación en los demás órd enes de su vida , pero a
la mayorf a eso es imposible, porque aunqu e el arte es algo
dis tinto de la realidad, se nut re de los elementos de ésta . La
isla del arte es tá en acti" O comerc io con el con tinente de
nuestro ser ordinario; cuando el arte se enlaza con lo bueno,
entonces el éx ito es permanente y la sana influencia recí -
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pr oca, Junto a este problema de lo moral o inmoral co mo
fondo del arte, está el de la importancia ética de la pr oduc 
c ión artística y del goce del arte. Puesto que el artista trflns·
forma la real idad y al ha cerlo se entrega con afán al trabajo,
no puede infl uir en él lo ma lo que la rea lidad le ofrezca : los
hombres y las cos as son para él sólo objetos, no de ot ro
modo que para el médico los enfermos sólo son enfermos .
E n cuanto al con te mplador, ya es cos a distinta , debe preca
verse cont ra obras licenciosas: el verdadero goce estético es
puro, es des interesado . Así como la disposició n interior del
a rt ista es moral , tambi én debe llama rse rel igiosa : arte y
religión, dice el a uto r, se asemejan en que lo uno y lo ot ro
son cosas ajenas a la c ienc ia , y en que a mbos radican en el
dominio de lo exter no por lo interno: de ahí lo mucho qu e el
sentimientos religioso ha influfdc en el arte de tod os los tiem
pos . Finalmente, xíax Dessoir co ncluye su tratado entrando
en el terreno de la metafísica, mas s ólo en cuanto cree que
esto puede se rv ir le para acabar de dar a conocer la función
moral del arte, y viene a argüir así: La metafísica es filoso 
fía del más a llá ; luego, su propia dil-ección es el idealismo,
y su forma más aceptable la de l idealismo objetivo . Como fin
último mora l de l homb re , pregona es te sistema la perfección
de la vida de l espiritu , pues quien más pro funda men te vive
para su esp írit u vive ta mbién para los demás, y una vida
perfecta es lo que hace brotar el espíri tu obje ti vo, Y ¿qué
puede hacer el arte para esto? Ent re 10 anormal y lo div ino
de nues tro ser, sólo la fuer za moral de l arte puede esta ble
ce r armonía, haciendo se nsible lo superio r y espirit ua lizando
lo sens ible ; el arte no borra la oposición entre lo bajo y lo
alto de nuestro ser, no endul za todo lo amargo de la vida,
co mo hace lo bello , pero es lo qu e nos da ánimos para ejer
cita r nuestra s energías y poder hacer cosas grandes.

T al es, presentado en extra ct o y en la parte que interesa
a nuestro terna, el conteni do de la Estética de ) Iax Dessoir ,
tratado que, a diferencia del de Lipps, fundado en una te oría
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especial, la de la E i nfühtnng; cumple perfectamente la pro
mesa que al comenza r ha ce su au tor de 11 0 atenerse a nin
guna doctr ina determinada y puede, por tanto, co nsidera rse,
c ua l a lguna ve z he apuntado, como verd adern meute ecléctico.
Por lo mismo, sin embargo, su estudio es muy recomenda ble,
en especial pa ra Quienes deseen orientarse en esta ciencia,
pues en cada una de las cuestiones enco ntrarán en él las
diversas opiniones que sobre las mismas han obte nido hasta
a hora mayor aprecio, con lo que alca nza rán suficie nte idea
de los diversos pun tos de vis ta de semejante disciplina, así
co mo hallarán en las soluc iones a qu e en todas ellas se in
d ina el autor, tras de atinada crítica, una suma de doc tri na
es té tica por lo general razonable, y libre , por eso , de de te r 
minados prejuicios que sue len perjudica r 3 tan ta s ot ras .

** •

Al lado de obr a s como las examinadas, la ma yor parte
de las otras ti enen que parecer insignifica ntes , y más lo ha
brel de parecer, por tanto , un ma nual ita publicado en la co
lección Ccschen (e n 190G), tit ulado Estctica General :r de
bido a .Jfax D iez , libro que precisamente ha s ido presen ta do
en una revista como el polo opuesto del de Max Dessoir
que acabo de exponer , po r encontrar el a utor (E milio Uti t z)
que la obrita en cuestión carec e de claridad, abund a en
a trevidas hip ótesi s y ayuda mas a propagar pr ejuicios que
verdades. Ajeno yo aqut a toda polémic a , ni defender é al
auto r ni le acu saré como el cr ít ico citado, sino que me limi
ta ré a extractar esa Estética en pocas páginas .

Tras de una corta int roducci ón , pri ncipia la primera
parte de la obra es tudiando el concepto de lo bello .Y sus
problem as , doctri na que resume en co r tas líneas , diferen 
cia ndo aquello de 10 út il y de lo agradable a sí como de lo
bueno y lo verdadero , de lo uno por ser su efecto espir itu al,
de lo otro por su ser subjetivo. indicando Que no se refi ere a
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a lgo interno. espiritual, sino a una real idad a parente, aun
que sólo subjetiva , es deci r que obra en el sentimiento y
hace impresión de realidad, y apuntando qu e su impresión
descansa en la representación de las cosas, y, sin embargo,
llega a nosotros sólo por el se ntimiento. De a hí los tres
pr oblemas de la Esté tica; el lógico , corno puede pretender va 
lar universal un juicio que desca nsa sólo en un sent imiento;
el psi co16gico, cómo un sentimiento de place r puede es tribar
sólo en la representación como tal ; el empírico, cómo se co
noce en la apariencia de las cosas esa perfecc ión subjetiva.

En cuanto al primero , la idea del au tor es la siguiente:
La diferenci a de gustos se explica por el hecho de que lo
bello es un ideal, y, por tanto, lo es el jui cio esté tico, que
sólo puede darse a proximadamente , y a un, además, como
idea l, se presenta en diferentes fases; no es un ideal abs
tracto, sino concreto; ta mbién es la ideal idad de lo bello la
razón de su pret ensión de universa lidad, pu es sie ndo ideal ,
es decir . no proporcionándolo la expe riencia , tiene que ser
la idea de lo bello concepto a priori. El lado es tét ico de la
apariencia, el lado subjetivo co nsiste en obrar en el senti
miento : en és te, la aparienc ia puede ex tenderse en má s am
plio ca mpo que en el pensamiento . El proceso es tét ico es la
ele vación de l sentimien to de la a pariencia a propio sent i
mien to, a sentimiento de l pro pio espíritu, de la propia liber 
tad; el idea l estético cons iste en logra r que el es pírit u se
sie nta espíri tu con el efecto del se ntimien to de la apar iencia .

Con esto últ imo se enlaza el pr oblema segundo, el psico
lógico , que resume como sig ue el autor . El tene r sent imien
tos per tenece , lo mismo que el tener int uiciones , a la s con
diciones del conocimiento; sino qu e el espíritu encuentra en
el sentimiento, no su objeto, como en las intuicio nes, sino a
sf mismo, a su pr opio ser. Existe , pues , un impulso de sen
tir en la na tura leza del espíritu, y testimonio a uténtico de
ello es que has ta los se ntimientos de dolor, en cuanto no
son sólo de naturaleza co rporal y de jan ca mpo para la liber -

.-
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tad es pirit ual, reciben un tinte de agrado ; mas, como es na
tu ral , los sentimientos agradables son el obje to propio del
espíritu. Los sentimientos pla centeros sensi bles no permi
ten al es pí rit u la quiet ud; le imponen la tarea de evolucio
nar con ellos hacia su esfera más alta, .r es to es posible
cuando se unen a una int uición que sea capaz de animación
por medio del espír itu. Asi tenemos qu e conside rar dos mo
mentos para entende r el proceso estét ico : el ag-rado, uni do
con un a apa r iencia , con qu e comie nza el proceso, y la a cti 
vidad, por medio de la cual ese agrado se trueca en senti 
miento propio , es decir , por medio de la cua l el espíritu se
hall a a sí mismo en la apar iencia . Lo esté tico se manifi esta
puramente por un at ractivo que afecta a nuestra parte indi 
vidua l y con rela ción al cual somos meramente pasivos )' en
cierto grado pa tológicos i mas ese atractivo se cambia por
la actividad animadora de la fanta sía en una expres ión de es
tado anímico . Aparece en tonces como producto del espíritu y
despierta en el estado anímico el sentimiento del juego, tor
nándose asi la pasividad en activ idad, lo individual en gene
ral. El proceso teórico es el siguie nte : lo sensible se modifi ca
por el juego de la imagin ación, que viste de nuevas ga las
las impres iones , y des pués por obra de la fanta sía , que ani
ma a éstas y que presenta aquello como producto o apa rien
cia del espíritu . Su definici ón es esta : el proceso estét ico es
el ca mbio del a tra ctivo que la apa r iencia se nsible ejerce so
bre nuestra individuali dad en un.producto de la a ct ividad de
la fantas ía: bello es la at rayente apa riencia del es píri tu.

Al principiar a ex poner el tercer problema , el empíri co ,
comienza por senta r tres postulados, que son los siguientes:
lo bello es cosa humana ; los grados es téticos de la natura
leza son los mismos grados del espíritu, y la dupl icidad de
sexos en el hombre arguye los dos aspectos estéti cos de la
natura leza . Tras ellos, pasa a explicar los tres grados del
espír itu: el primero tal como aparece en toda la naturaleza
como poder y estado anímico general ; el segundo tal como
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se manifiesta en lo org-ánico y especialmente en el hombre ,
formando la personalidad y objetivándose , y el tercero ta l
co mo se muestra en las aspiraciones ideales de l hombre, ha 
ciéndose principio del obrar y manifestándose como es pírit u
ilimitado. No es posible extrac tar convenientemente tod o
esto sin oc upa r muchas página s , y as í me limitaré a esbozar
el plan qu e sigue el auto r en es ta pa r te . que creo la más
provechosa de todas . En el primer reino de l espíri tu, en la
naturaleza en genera l, estudia primero el a trac tivo armo
nioso de las sens ac iones (sonidos y colores) y el de las intui
ciones (líneas), y emprende luego el análi si s de 10 ca racterís 
tico en aquéllo y en esto. En el reino segundo . el del espírit u
objetivo , examina el a grado de lo orgánico o plástico, el de
la vida concret a de la naturaleza (corno cos a distinta del va 
lar anteriormente estudiado), parándose a ca nta r la preemi
nencia en la figura humana , y haciendo resalta r 10 caracre
rfstico de ella o sean sus dos momentos de 10 mascul ino y lo
femenino. En la exposició n del tercer punto. del re ino del es
pfr itu infinito o ideal, hace not ar al comienzo la mezcla de lo
individual y lo genera l qu e en él se of rece (,""g.la pa sión, in-a
ciona l particular , pero a l mismo tiempo raciona l o gene ra l en
cuanto compr ensible por nosotros ); indica luego como las ar 
te s de l diseño tienen en esta esfera mucho menor campo que
la poesía, el a rte de las acciones y de la fantasía por excelen 
cia , presentan do a continuación el estudio de lo poé tico) es
deci r, de los ele mentos líricos en sus diferentes clases y de
los épicos y dramáticos. T ermina con un re sumen en que ha ce
notar la importancia de lo po ético , y explicando la transici ón
a la segunda parte de la obra poco más o menos del modo
siguiente: Este último rein o de qu e se ha hablado es donde
la animación de la apariencia por la fantas ía llega a más alto
punto . E n nada nos sentimos a nosot ros mismos tan fue rte
men te como en un hombre Que obra. Pero para Que el obrar
humano lo podamos ver estéticamente , requiere determina 
das condiciones, y de ahí la necesida d del ar te l es decir . la
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necesida d de presen tar la " ida sólo en apar iencia, en ima 
ge n j en él reina completa libe rtad esté tica , ya que el arte
debe se r sentido como ta l, ya que es un mu ndo aparte por sí.

El estudio de La realización d e lo bello, qu e es lo que
co nstit uye esa segunda parte , se a br e con el ca pit ulo de La
esencia d el arte, que es el que aquí más nos interesa , Puesto
que , ante la na tu raleza , la contempla ción estét ica reclam a
de te rminadas abst racciones . y por otro lado el fenómeno na 
tural no puede se r dura dero, surge el arte como activida d
ideal humana para conduci r el es píri tu a l sentimien to de sí
propio, faci litando su propia contempla ción en el fenómeno,
Así que no sólo es cierto que el a r te no ofrece sino apari e n
cia , si no que en es to precisamente es en Jo que aventa ja a
la naturaleza ; mas los medios de que echa man o el ar tista no
son todos los que ofr ece la apariencia , sino sólo algu nos, y
de ahí que lo que debe expresar en cada ca so es sólo lo Que
co n un dete rminado motive se puede expresar , y por es to
cada ar te ti ene sus propias limitaciones que repor tan sus
cor respondientes ventajas .

POl" eso todo a rte tiene que cumplir dos req uisitos disti n
tos, el que le co r responde co mo arte y el que le compete
como ta l arte de terminado. El prim ero es el de idealiza r ,
separa r de lo Que le brinda la a pa rienci a todo lo que no
puede consolida r el efec to del conjunto: el segundo el de
est ilizar, fun ción g r- acia s a 1<.1 cua l el artis ta hace valer el
ca rác ter pm-ti culnr de su ma terial , y esto no sólo en cuanto
a diferenc iar unas a r tes de otras , sino también unos esti los
de otros en ca da cua l (lo gráfico y lo pic tórico, v. gL ) Las
direcc iones artíst icas tienen que ser también dos, pues dos
son los modos co mo el artista puede relacionar la realidad
y el espí ritu . S i par te de aqu éllo, el a rti st a se rá rea lista ,
objetivo; si de és te , se rá idealista , subj etivo .

Deja ndo a un lad o el análisis de las ca te gorías del idea l
es tético que incluye luego el auto r como problema metaf l
sico d e la est ática, pa saré al apa r tado sigu ien te : L os grados
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del arte o el a rt e en su relación CD1l la vida , donde se va

pasando rev ista sucesivamente a las artes industriale s . en
que lo bello no se separa de lo ú t il y en que lo es té tico, el
adorno, tiene Que subordinarse a la forma út il de l objeto ;
des pués a las artes libres, a la entrada de las cua les figura
la a rquit ec tura, a pesa r de su utilidad , ya que en una obra
a rquitec tó nica se puede sen tir el hombre y se manifiesta el
espírit u , lo que no se da en un pr oduct o de las artes an te
riores, s iguiendo a la arquite ctura la s otras grandes artes en
que el ca rácter aparente y de juego se acrecienta más ; y
donde fina lmente se babia de lo que se llama el ar te vivo.
de nominac ión bajo la cua l trata Diez de cosas tan hetero 
gé neas como la jardinería , el canto, la da nza, el cuad ro
vivo, la reci ta ción y la rep resenta ción escénica .

Finalmente , en el ú ltimo capít ulo , El sis tema d e las artes ,
tras de se i'l.a lar y cr it ica r algunas conocidas clas ifi caciones ,
se dec ide a a ceptar una fundad a en los tres grados del espí
ritu , que co rresponde n a los t res rein os de éste a ntes es tu
diados, llaman do rama primera de l a rte (que comprende
arquitectura y música); aquella en que el espíri tu aparece irn
pe rsona lmen te como esta do anímico ; segunda (a que per
tenecen la escultura y la pintura), donde se muestra como es
pír itu real en su cuerpo , y tercera (l a poesía), en qu e se ma
nifiesta en la marcha del mun do y en las ac ciones humanas.
Uno tras otro considera estos tres miembros de la clasifica
ción, y luego las clases particulares en que se divide cada
cual, mas nada de ello he de apunta r aquí , pues no cumple
al pr opósito que persig-o en es te ar tícul o .

** *
El Dr . E. yleuma nn tiene an uncia do un Sistema d e Esté

lita que no s~ si se hab r á imp reso ya¡ pero como pre pa ración
a él ne va publicad a , desde 1908 , una Int roduccion a la Es
tética actual , obra, cual la de Dessoh-, también úti l para co-
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nacer el es tado presente de esta ciencia. es pecialmente por
la bibliografía que la enriquece. Brevemente la daré a co
nocer sin extenderme en pormenores ya que no cae en
absoluto dent ro del tema que me he propu esto .

Tras una cor ta reseña est ét ico-h istórica , dedica el pri
mer capítulo a la Estética de Fechner, fundador de la di
r ección empír ica, y ya en el segundo , ex pone el efe cto in
mediato de dicho innovador en la estét ica a ctual, exponiendo
en primer lugar los estudios experimentales qu e han seguido
a los de aquél , rela tivos especialmente a los co lores, y luego
lo que se ha pen sado so br e el fact or direct o y el asocia tivo
e n la impresión estética, co ncl uyendo co n qu e hoy se ti enen
e n genera l como representaciones extraes té tica s la s que sólo
se refieren a l fondo de la obra de arte, las de ca rácter pura
mente práctico, las que desvían la atención de la obr a y las
qu e llevan en sí recuerdos individuales . En el ca pít ulo si
guiente estud ia Las d i recciones cap itales)' los problemas
fundamentales de la estética actual . Se fija primero en las
dos dir ecciones de la estétic a normat iva y la descr ipt iva ,
da ndo ligera idea de la E stétíca de Cohn como ejemplo de
aquélla e indicando la escasa importan cia de semejante es
cuela. Ana liza luego la división de la descri ptiva en ps icoló
gica y objetiva , su bdiv iendo la pr imera en el grupo que toma
como base la observac ión inte rna (el que más ilus tres parti
dar ios cuenta) , el de los que siguen direcciones experimenta
les , y el de los que ha cen ya propia mente estética fisiológ ica ;
y a cont inuac ión habla de la dirección objetiva , haciendo no
tar cua nto mas a tiende hayal ar te que a la naturaleza y
e xamina ndo sus diferentes tendencias : genét ica comparativa
(Sernper}, de influencias circundan te s (T aine) y etnológica
comparativa (Grosse). E n el capítulo siguiente expone la Uni
dad del cam po de la investigación estct ica, diciéndonos
qu e esa unidad se la presta el senta r co mo su pr oblema fun
dam enta l la relac ión estética de l hombre en el mundo; que
su método debe ser el empíri co , r que los cuat ro pu ntos en

.,
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que se divide el problema fundam ental y cuyo es ta do en la
ac tualidad ya a reseñar luego en los cua tro siguie ntes ca pí
tulos son: 1.0 el de l pla cer es té tico; ~.o, el de la creación ar
tís tica; 3 .°, el relati vo a l arte y a l s istema de las artes ; 4.°, el
de la cultura es té tica.

La psicolog ía del placer cstdico es el primero de los
puntos que desarrolla. Estudia an te todo la dirección del in
telectualismo , rechazando la opinión de un inna to sent ido
estético lo mismo que la apriorid-ut de la idea de belleza ,
y censura también la aceptación de diversos senti mientos es
téticos (de lo bello, de lo sub lime), ti-as de lo cual expone
la doct rina que conside ra la contemplación es tética como tér
mino medio en tre el co nocimien to teórico y el obrar práctico.
A con tinuación entra en e l examen de la teoría de la Ei nf tíh
tung; pri nc ipiando por deta lla r su historia y pretendiendo
di luc idar si se ha llegado ac tualmente a descubri r de modo
rect o su proceso, si se ha probado que en ese fenómeno ra
dic a lo fund amental de l hec ho estétic o, s i se ha n ex plicado
bie n los requisitos para que se prod uzca así por lo que se
refiere al sujeto como al objet o, y . finalmen te , si se ha co no
cido ca balme nte el alca nce de dicho principio para la Esté
tica en general. La Ein(altllfllg , según F . Th. Vischer, es una
inte rpretació n simbólica de las cos as; según Lot ze , consiste
en un recuerdo. La teoría de la E;llfllhhfllg en trnña multitud
de problemas , v. g'l si es a lgo inna to o adqui rid o) y en opi
nión de Meuma nn na die ha resp ondido satis fac tor iamente a
todos. El carác ter in mediato de ese fenómeno 10 ha ent endido
bien R . Vi scher , lo mismo qu e Volkel t , a qui en reconoce
que se debe el haberse fijad o en las diversas clases de sus
procesos , pero de quien no ad mit e la opinión de que la
Einfühl ung' es té tic a se diferencia de la co mún sólo por la ma
yor intensida d. A co ntinuación tra ta largamen te de Lipps , a
quien sa luda como el más eg regio representante de esa doc
tr ina, pero de quien opina que en parte la explica por mo
men tos ex traestéticos , además de remontarse alguna vez (la
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« inconscien te» conce pción de « la unidad en la va r'iedad »)

a a lturas met afísica s , bien a pesa r del empir ismo. Despu és
examina la Eill/ülilllUg según \Vitasek , como sólo represen
tación de sentimiento, como sen timientos re presentados, que
también admite Lange , y de los qu e dice nuestro autor que
no ex is ten , y concluye ex poniendo una su cinta explicación
psicológica de la EiH( iillllmg debida a \ Vundt , por fusión de
sen ti mientos, que Meumann encuentra a plicable exclusiva
mente a determinado s casos (combinación a rmónica de colo
res, acordes).

A ot ras teor ías para la explicación psicológica de l placer
es té tico pa sa revi sta el autor : a la de la contemplación es
/ética, ya a lgo a ntigua (Kant, Schopenhauer), re presentada
ahora por Külpe y por la sei'iora La ndman-Ka lischer ; a la
teor ía de la imitación interior, profesada por Ca r los Gros ,
que recha za Meumann creyendo que la pa labr a imita ción ni
se a viene con la creación artística ni con el pla cer es té tico
pues no signific a sino imitar realmente eOIl gestos los de
ot ro hombre, y , fina lmente , a la teor ía de la ilusión, de Con
rada Lange , a quien pone como digan du eñas. A la doct rina
del dan és Ca rlos La nge, según la cual los sentimientos idea 
les y los efectos del placer del alcohol, etc" no son esencia l.
mente difere ntes, opone el aut or opor tunos repa ros . Declara
Meumunn que una sola fór mula no basta para explicar la
percepción estética , entr e ot ras cosas por las diversa s fas es
que pr esenta , para lo cual habla -de las observaciones de Ma x
Dessoir sobre semejant e punto. F inalmente , nues tro autor
se dig na echar una ojeada a la es tét ica no al emana refe
rente al punto en cues tión, re corri endo brevemente la in
glesa , v. g., Bosanquet , la yanqui (H. Puffer , et c.): la francesa ,
en que predomina el método comparativo y gen itivo, v. g ., Ou
yau, y la italiana , dond e cita juntos ( jcua l s i tuvie ra n idén
tica impor tancia !) a Mari o Pilo y a Benedetto Cr oce , yen
que estudia en pocas línea s la obra de Porena Che cosa (~ il
bello? Como fina l del ca pítulo dice que el problema del pla-
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cer esté tico quedará resue lto unificando todos los elementos
que se ha visto que están en él, y es to se obte ndrá : 1.° dis
ti nguiendo sus grados y sus casos. 2.° dist inguiendo tam
bién la difere nte ed ucación del sujeto, y 3.° teniendo igual
mente en cuenta todos los hechos psíquicos pa rciales de
dicho pla cer.

El segundo punto, o sea L a psicolog ía de la creacíon
artlstica, lo emprende notando las dific ultades que lleva con
sigo, y mos trando que junto co n la parte subjetiva , pura 
mente psicológica , de propia obse r va ció n, en traña una
parte objetiva (refl exiones de los propios artis tas , co nsidera 
ciones sobre las clases de artes, etc .) Por eso piensa que los
e nsayos par a resolver ese problema se reducen a tres clases:
1.0 consideraciones de los filósofos, que suelen pecar de ge
nera les y a bst ractas; 2.° lo que se puede llama r « Es tética
de los ar tis tas» , o sea escritos de és tos re lativos a l arte , que
ha y que a ceptar con las deb idas re servas, y de los cuales
pone el a utor como prototi po (a mi juicio con notable in ju s
ti cia , pues es muy super ior al nivel ord inario) el co nocido
libro de Hildebrand : y, fi nalmen te, la misma investigación
re ferente a la s obras de a rte y sus dedu cciones relat ivas a
dicho problema . Entre los del primer grupo examina la obra
de Fiedler Orig en de la actividad arusttca , contra la cua l
arguye que 10 que éste pregona (el modo particular de ver y
de observar de l art ista) es , ciertamente condició n de la crea
ción artística , pero no basta si no le a compa ña la facul tad
de rep resentar ; entre los que a naliza n los diferentes esta dos
de la produ cción , hace pa r ticular men ción de' Dessoir y de su
obra, ya examinada aq uí; y de las opiniones referent es de
modo es pecial a la cues tión de l g-enio ar tístico , co mpulsa las
dos concepciones que le presen tan resp ect ivamen te co mo
a norma l y como normal. De la abunda nte literatura debida a
a r tistas ci ta co lecciones, cua l la de Popp, Estética de los p ín
tares , y como Palabras de artista s del co nocido escritor en
revista s ar tísticas C. E . Schmidt . La psicología debe recono-
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cer que la s dotes artística s significa n tres cla ses de perfec
ciones : un a de percibir, ot ra de componer interiorm ente ,
otra, finalmente, de representar. En cua nto a la cla se de ac 
tividad en que viene a con sistir la creación artíst ica, juzga
las doctrinas de la imi tación, la del instinto de juego, la de
la expresión de sentimientos y la de considerarla como de 
terminada manera de representar y formar. La primera opi
nión la combate Meumann con varias razones , ya que de
ningún modo tiene por imitación el trabajo de artistas que
no sea n actores dramáticos, y aun a és tos no los tiene por
imitador es en rigor ; no con menos bríos cont radice la se
gunda opinión, pues no le satisfac en las anatogtas en la Es
tét ica ; y de igual modo pone reparos a la tercera, qu e no
encuentra ap licación completa sino a algunas es pec ies ar tís 
ticas (v, g ., la lír ica): concluyendo por afirmar que en la Esté
tica moderna cad a vez se acentúa más el considera r a la
actividad a rtística como la de representar y formar (dar
stcl l en und bilden} , reduciéndose la cues tión a det erminar
la clase de esa representación y formación; y tras dis tin
gu irla de la actividad cie nt ífica y de la del artista industr ia l,
la define diciendo que es la representación o manifes tación
ex te r ior (Darstcllung) en una obr a de una realidad elaborada
individualmente por una personalidad , valiéndose de medios
intuiti vos que ti enen compre nsibilidad est ética y que son
dist intos en cada especie de a rte , en una obra , además , cuyo
fin es el fin personal del artista ; o sea la perfecta expresión
de su vida intern a .

En el capít ulo titulado Consideración est ética del arte
{esencia de/ arte y Icaria art ística] , tras de exponer cie rta
clase de trabajos puramente especula tivos, habla , entrando ya
en ot ro ter reno, del método genético comparado de Semper- ,
a cuya teo ría opone dos repa ros : que no es preciso para la
aprecia ción estética el conocimiento' de l origen y fin de los
objetos a rtísticos que aquélla supone , y que su mét odo no
tiene va lor propio, pues depende de la consideración estético-
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psicológica (no pur amente es té tica) de la s obras de arte. A
continuación trata de la investigaci ón etnológica del arte,
div idiendo los estudios en especiales r ge nera les, y exami
nando con de ten imien to las obras de E. Grosse (una de la s
cuales analicé yo en un número a nterior de este A~UAR IO) .

Además de esta consideración individual del arte, se fija en
la soc ial (v. g. Guyau), luego en las tcor tas evolucionistas
r después en la conocida de Taine. Finalmente incluye un
resumen de la teor-ía actual del a rte. Por 10 que atañe a la
definición del arte, t ras rápida excursión histórico-estética,
hace notar la diferencia entre la tendencia individual y la so
cial , declarándose el autor por un justo medio, y afirmando
que 10 social pesa sólo en aquellos problemas de l arte que
sean sociales y nada más ; y hace punto reseñando diferentes
criterios sobre la división del arte en sistema de artes parti
culares y reser vando su propia opinión sobre es ta materia
para la segunda parte de su obra, para la Estética an unciada .

Del último punto que ventila, La cultura art ística , dice
que por ahora sólo cuenta la Estética con ma ter iales , pero
con nada más. E n vis ta del mal gus to re inante en ge neral, se
trata de educar a l pueblo es tét icamente, no ya sólo a l indi
vidu o. Uno de los medios es la propagación del dilett antismo,
cosa poco prácti ca , pues sólo en la medida que pue de ejerci 
tarse un ar te se puede entend er de él, dice el autor ; otro es
el embellec er los objetos de uso cor r ien te ; otro , y de lo más
impor tante , es la propagación de las reproducciones artísti
cas en colores o sin ellos, aunque no se pueda es perar de
es ta populari zación ta nto como de la literar ia por se r la lite
ratura más as equible a toda clase de personas. Pero ¡cuánto
se tiene qu e reformar el a r te industria l si ha de contribuir a
ello! I~ada de baratijas de fáb rica qu e sean imitaciones de
grandes obras a rtísticas ! T rabaj os como algunos de Schultze
Naumburg, que ext rac ta el a utor, pueden con tr ibuir a la
cultura artís tica. Cierto es que no tenemos es tilo moderno,
pero como poseemos gran conocimien to de los ante riores, no
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hay que ce nsurar que tenga mos buenas copias (¡no imitacio
nes !) de objetos de épocas pasadas, r mejor es eso que mO A
de rn izar lo an tiguo. Las causas de nuestra pobreza de estilo,
dice Meumann refiriéndose en particular a Alemania , aunque
bien pudiera decirse de toda s partes, son muchas: causas
sociales y económicas , como la " ida en casas de a lqu iler ,
en pisos, el frecuente cambio de domici lio, y el ca mbio no
men or de for tu nas , etc ., etc ., cont ribuyen a ello. Fina lmente,
el problema de la cultura est éti ca se pu ede ex tender a ún al
traje y a la acomodación de éste co n el mueblaje , y en ello la
senci llez es lo que debe imperar.

•• •
Aparte de las Estética s , entre los libros que tratan ex

clusivamente de teoría ar tística, se impone citar a la cabeza
la obra de Broder Chr-istiansen, ti tulada Filosofía del Arte
"( 1909 ). Es un trabajo notable en que se expone ra zonada
mente una doc tr ina completa sobre la ma teria, ori ginal , por
lo menos ha sta cierto punto, en lo principal y per fecta mente
relacionada en todos los detalles . Se lee co n gusto, r agrada
ver el modo co mo las di versas cuestiones que a llí se ventilan
conducen poco a poco a las idea s ca pitales del autor ; pero
la carencia de suma rio detallado y ciertas partic ular idades
de estilo y lengua je , que ha sta un ex tranjero puede no
tar , v. g. , excesiva copia de la tinismos, propor cionan a l
libro un se llo especia l que no lo ha ce muy apto para que en
él a pre nda teoría ar tístic a qui en no es té ya iniciado en se
mejante disciplina ; y esas y otras co ndiciones dificulta n no
poco a l extractar lo que a llí está conte nido, pues , si bien las
ideas dominantes en el tratado se pueden ex presar en pocas
palabras , en cuanto se trata de ra zonarlas , siguiendo las
huellas de l a utor, se ve que no es fácil prescindir acaso ni de
un a de las que sucesivamente desarrolla. No sé , por tanto,
si podré dotar a mi ex posición de suficiente claridad , a pesar
de hacerla con más extens ión de la que hu biera deseado.
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En su primer ca pít ulo, que lle va por título Autononna de
los valo res estét icos, discurre así. La discrepancia en Jos
jui cios es té ticos es muy grande , y de ahí que ansiemos en
co ntrar en la Est ética solución para esa dificulta d. Se cree
qu e la s leyes de lo bello están en las obras ma estras, pero en
r igo r es tá n en uno mismo, pues para conside ra r a alguno
co mo maestro se ha requerido empica r ya alguna medi da
de valoración, r en realida d o se siente la belleza. y en ese
caso no se necesita medida ninguna, o no se siente, y enton
ces tampoco se necesita porque pa ra el que no la siente no
ex is te belleza : así el problema de la autonomía es de impor
tancia ca pital. Pero no todo lo que es subjetivo es verdade
ra mente propio de uno, sino que aq ue l co nce pto se ext iende
más qu e es te . Hay que cons idera r de dos modos lo subje
ti vo: uno ba jo la categoría de la ca usa lidad , es deci r, en
cuanto el hombre es un mecanismo, dond e el suje to no es
principio ni fin y donde lo que se da viene a se r producto de
herencia , de ed ucación, etc. ; ot ro, que en opinión del autor
es compatible con el ante rior , el de conside rar al hombre
desde el punto de vis ta de su a ctivi dad , en sus obras y en
sus creacio nes, co n un fin co n rela ción al cual el sujeto es
principio; y la doctrina de la autonomía cla ro es que se re
fiere al sujeto de este segundo modo co nsidera do. E l placer
y el dolor no son decisivos en cuestión de valores , sirven
sólo de criterios provisiona les ; en ca mbio , los valores funda
dos en 10 esencia l de l hombre son como parte de él mismo :
en cuanto los siente, no pueden esca pa r a su conocimiento.
Así el hombre es la med ida de los val ores , ma s ha y que
distinguir en tre verdaderas y fa lsas valorac iones: verdade
ras son aquellas que corresponden a lo sentido, falsas las
qu e no corresponden. Con los va lores het erónomos sucede
10 contra r io: nunca se siente n co mo ta les , siempre se re
ñe re n a algo fuera del suje to , y no suponen para éste nin
guna necesidad. ¿QUé ac ontece en los va lores esté ticos? Los
mismos de ello s que tienen base heterónoma prueban que la

•
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autonomía es lo qu e compete propiamente a todo valor es té 
tico , pues todo juicio es té tico heterónomo reniega de su
ca rácter de ta l y pretende estar funda do en base autónoma.
Otra prueba de ello es la necesidad que pret ende tener
cua lquiera apreciac ión estética : la pretensión de origi nal i
dad y la de necesidad son , pues, lo qu e nos convence del ca
rácter autónomo de la va loración estética . Pero s iendo autó
noma no puede ser, o no tiene que ser, general , no cabe
medida común intersubjetiva para ella : cada apreciación
es tética es necesaria para su sujeto , pero no g-eneral a
todos. E n ca mbio, en los valores heterónomos impera la
universa lida d porque su medida es o la autoridad o la opinión
pública o la moda , etc . Mas, a pesar de es to, en la va lora 
ción estética pretendemos a dhesión a nuestro juicio, a nhe
lamos que los de más lo confirme n, jo" cuando el artista crea ,
como no crea sólo pa ra él, parece que a nsía clarament e qu e
lo que a él le g usta agrade ta mbién a los demás. Mas esa
comunidad de a preciación qu e todo es to supone puede pro
venir de dos cosas , de cducacián y de cult ura, y de és ta s,
la primera es tá fun dada en heteronorrría , y sólo la segunda
es co mparable con la autó noma, pues no presupone sino que
libre y es pontá nea mente le parezca a todo semejante mío.
ajeno a prejuicios , lo mismo que me parece a mí. Cultura y
educa ción son así cosas cont rari as , co mo lo son au tonomía
y heteronomía, originalidad o rutina, y , sin embargo, ninguna
de las dos pu ede pa sarse sin la ot ra ; el ar-tista crea pa ra
los autónomos, pe ro los het erónomos pagan los gastos; son
cosas contrar ias y sin embargo pueden es tar en un mismo
individuo, y aun esto reporta sus ventajas . Toda obra de
arte reclama cier ta síntes is especial pa ra se r entendida
antes que pueda ser juzgada , vin iendo así a se r dos cosas dis 
tintas el entende r y el juzgar las obras . Ente nder una obra
es dar con el obj eto estetico, que es sobre lo que luego se
emite el juicio, y el diverso modo de entenderlas , la diferen
cia de interpreta ciones es cosa más c orriente que la dispa-
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r idad de juicio s : cuando nos gu sta un a r te nuevo es porque
hemos llegado a entenderlo, no porque nuest ro gusto haya
ca mbiado.

El ca pít ulo segundo estudia El objeto estético . Puesto
que las obras de arte pueden agrada r o desagradar desde
muchos puntos de vis ta, se impone el examina r donde radica
lo artfstico, es deci r , qué es el a r te y cuá l es el objeto artís 
ti co . Dejando para el ca pít ulo siguiente el pr imero de es tos
problemas, explica aquí el autor el segundo, )', para lograrlo,
divide la materia en tres partes : el análisis de los elementos
de la obra, las formas de coordinación de los mismos y las
ca tegor ías es téticas que as í se manifi estan. Lo primero qu e
se detiene a co nsidera r son las cua lidades sensibles , 10 que
percibimos por la vista r el oído , aunqu e no de bemos tomarlo,
desd e luego , como los elementos qu e buscamos, ya que puede
tener valor puramente tr a nsitorio ; y se fija , a nte todo, en el
ma terial , elemento que directa o ind irec ta mente (por sus
consecuencias), entr a en la s ínte sis de l objeto estét ico; tras
de de te nida exposición de las doct r ina s de l fondo y de la
forma , decla ra que una cosa y otra , independiente mente
entre sí, contribuye t ambién al objeto estético , aunque te
niendo por indispensable sólo la segunda . Estos t res elementos,
material , asun to , form a , de ben es tar unid os , armoniz ados y
diferenciados a la vez en el obje tó es té tico ; el ca rácter de
los tres de be avenirse, mas el pun to de unión de esos tres
facto res en el objeto est éti co no 10 proporciona, no puede
darlo la intuición sensible (no todo el que tiene ojos ve
la forma es tética) y debe, por tanto, ha lla rse en otra cosa.
Ahora bie n! la s sensaciones nos causan impresiones secunda 
rias que el autor llama impresiones de temple o de es tado de
ánimo {Stinnnungsimp ressionen}, la s cuales influyen, verbi 
gracia , en el efe cto de los colores , haciéndonos, por ejem
plo, alegre el ama r-illo , frfo el a zul , y que no llegan a ser
esta dos de ánimo propiam ente , aunque se les asemej a n. No
sólo los datos de los sentidos , s ino sus combinaciones produ-

,
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cen particulares impresiones , dándose ent re ellas relación
diná mica como la Que ha y entre el a nhelo y su sat isfac
ci ón; todo esto lo ex plica el autor co n ejemplos de efectos
claro s de impresiones de las lrnea s , del ritmo y de la
rima r cur iosa explicación de los fi nes de la simetría, Que
no puedo de ta llar aquí. Las impresiones de es tado a nfmico
son, pues, algo no vi sib le que es tá tra s lo visible, algo Que
no se oye y se oc ulta tra s lo que se oye ; difere ntes cuali
dades se nsibles pueden proporcionar impresión aná loga, y
cualidades se nsibles semeja ntes impresiones muy diversas.
y lo mismo Que los colores, Que las forma s, etc., todo
obje to real, y , por consiguiente , todo fondo artís tico, produce
sus propias caracter ís tica s im presiones de estado anímico,
T ra ta de probar el a utor Que en la representación de un
a sunto por medio del a r te , no es lo pr incipa l la imagen sen
sible de l objeto , s ino la impres ión a jena a imagen. Comien za
para ello por la poes ía , vali éndose de ejemplos alema nes y
s ig ue luego ex tendiendo la consideración a las a rtes del dí
seña, en las cuales, aunque el vulgo puede creer que el
fin es la rep resentaci ón de lo sensible, no es en ri gor sino
medio, lo que pr ueba fijándose en el efec to de los g rabados
de Rembra ndt , quien nos da en ellos lo esenc ial, no en el sen
tido de lo ese ncia l para la visión en comendando a la fantasía
que lo co mplete, si no de lo esencial para la impresión. Así
esa impresión sin forma es el fin de la repr esentación del
asunto y entra éste en el objeto artí st ico sólo de aq uel modo;
y como la forma entra sólo también a st , ambas cosa s se
coordina n, dándose entre asunto y forma una rela ción de
ig ualdad en la impresión, o de constante o de otra cla se j

pe ro en el a r te siempre son cosa de naturaleza relacio
nada el fondo y la forma, y a quél no debe juntarse con és ta
s ino en vis ta de la consideración del ca rácter de sus respec
tivas imp resiones. La dif erencia que media entre las imp re
s iones de la forma y la s del asunto es que éstas son dobles,
unas propias, es de ci r mot ivada s por su pecu liar cua lidad, y
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otras prestadas o de bidas a determinadas relaciones ; en unas
obras , domina n unas, yen ot ras , ot ra s; así, v. gr., la s pri
meras en la líri ca, en la épica r dramática las segundas. Con
lo dic ho queda probado qu e forma r asunto están en el objeto
a rtístico como impresiones , r como el otro ele mento , el ma
terial , es forma (el br once tiene distin to c1aroobsc uro que
el mármol), la s tres cosas entran sólo como impresiones, y
así los tres elementos de impresión de form a , de asunto y de
ma terial, son los componentes propios de l objeto ar t ístico.

A es to a ñade el aut or lo que llama impresiones diferen
ciales, o sean todas aquellas que se produce n con la novedad,
con salir-se de lo normal. A su influencia se debe que no
a pre cie mos completamente bien la lírica ex tranjera , a unque
conozcamos la lengua en que es tá escrita, pues nunca domi
namos sino la propia hast a el extremo de notarlas . La es ti
lización también pertenece a este campo, pues es si empre
desviación de lo natura l, de lo acost umbrado , con 10 cual no
pocas veces se aumenta la impresión . Lo que sucede es que
si por des via ció n de 10 normal se entiende sólo no sujetarse
a lo corriente de una época, la diferencia desapa rece con el
tiempo , y obras as í son en cua nto a eso fl or de un día.
Sólo cuando las cualidades diferenciales se refieren a lo
general humano son imperecederas. Asf como en lo que
afec ta a la s cua lidades sensibles de las obras el t iempo qu ita
y da a la vez ( destr uyendo, v. g ., los tejidos ar tís ticos y
procurando a l bronce la patina ), así también quita y da en
lo referente a lo no sensible , y con él desaparecen un as di
ferencias y surgen otras, cuy as impres iones se une n a l ob
jeto es té tico : esto último es el fundam ento del atractivo de
buena parte de las an tigüedades. El haber mostrado que el
sens ual ismo artístico es recha zable , es deci r! que el obje to
artís ti co no está ni en 10 que se ve ni en lo que se oye, sino
Que lo sensible es mero vehículo de lo no sens ible , no ha de
empuja rn os al extremo opues to qu e supone al arte como algo
abst racto: el objeto artístico es cosa concreta, ni sens ible ni



- 205-

conceptual; es cosa intuible , pero extrasensiblemente. Lo cual
ta mpoco bor ra la diferencia en tre unas y otras ar tes, pues
a unqu e en todas el obje to artístico consis ta en impresio
nes , el modo como entra n o producen en las ar tes de lo si
multán eo es diverso de aquel en que a parece n en la s de 10
su cesivo.

Resumamos : ¿cuáles son los elementos del objeto ar tísti
co? Las impresiones de esta do anímico ; material , fondo y for
ma, no entran directamente en aquél, sino por medio o en for
ma de es tas impr esiones a las cua les se pue den sumar las
impresiones diferencial es; no son a quellas impresiones senti
mien tos , pues nada común tie nen con el placer y el dolor , y
se r elaciona n lo más posible con los es ta dos de l a lma . ¿En
qué for ma se coord ina n esos elementos? En forma suces iva,
de modo que el hecho estético es un pr oceso con pri nci pio y
fin. Esto aun en las artes del diseno, dond e la fuerza de la
a centuación que hace notar 10 dinámico de los elementos or
dena lo coexiste nte como su ces ivo ; y cuando en una larga
conte mplac ión ese proceso parece que se prolonga , es que ha
nacido de nuevo. Ha y qu e dis tinguir entre lo in tegra l de los
e lementos y lo diferencial que viene a modi ficar aquéllo. Con
la visión diaria en una obra de a rte és ta pierde pa ra nosotros
su efecto, pues no se da la necesaria suces ión de elemento s
en su conte mplac ión, sino que prescindimos de l proceso.

Últ imamente , ¿cuáles son la s categor ías del obje to es té
tico? Para contestar , re sume Broder Christ iansen las tres
clases de relaciones que se ofrecen entre la s impresiones
de estado a nímico . En primer lug ar, unas se as emejan entre
s í cua lita tiva mente y otras . por el contrario, contras ta n; mas
en pa r te , esto es cosa inde pendiente de la semeja nza o dese
mejanza de los da tos se nsible s , pudiendo produci r cua lidades
de impresión aná loga los da tos más opuestos sen siblemente ,
y en ca mbio es tar en armonía la imp res ión del fondo con
las del materia l y las de la s formas i en segundo lugar, las
impresiones del fondo pueden además referirse a a lgo exclu-
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sívo de la realidad; y, finalm ent e . ante la s impresiones se
da n rela ciones dinámicas, orde ná ndose con ello en uni da des
te leo lógicas , qu e a su vez se co mpre nden en otras cada ve z
más al tas. Au n hay que notar que es tas tres clases de rela 
cio nes no son independientes entre sí. y que en r igo r la últi
ma es la domina nte, pu diéndose concluir diciendo que lo
esencia l para el objeto es té tico es esa estruct ura teleológica .

El tercer capítulo se titula L a esencia del arte. ¿ Qu é
busca mos en el arte? Actua lmen te se contesta : el placer ,
y se habla de arte para todos, ya que a todos se reconoce
derecho al goce. La tradicional divisi ón de los fenómenos
psíq uicos e n entendimiento, voluntad y sentimien to y la r e
lación de l últ imo al pla cer refi ere el arte a éste; a sf pa rece
ta mbién reconoce r lo la misma psicología a l investigar con
repet idos ex pe ri mentos el placer de la co nte mplació n de de
terminados obje tos y relacio nes, y asf a pa re nta probarlo
además el hecho indiscutible de que el momento hed onístico
en tra en toda obra de a rre . Pe ro aquí está la cuestión; en
tra , pero no es lo decisivo , no puede ser cr iter io de va lor,
ya que no ha y proporción en t re el qunutum de valor esté
t ico y el de pla ce r , aparte de que ot ras cosas proporcionan
mayor placer qu e el arte , y si se dice que el de és te es más
noble , es dec ir, de otra clase, se indica con ello que no es el
placer lo decisivo en el arte y s i se dice qu e es pincel' de que
disfr utan todos se viene a deci r que no es placer , pues lo
que es placer en el a rte nun ca es as r ge ne ra l. Prescin 
diendo de lo que se refiere al fondo , hay en la obr a de a r te
dos cos as referentes a la form a: una , la belleza ele la forma ,
la belleza sens ible, ot ra el a lma , la enjundia en la misma
( Formg elzalt); unos artistas y un os pue blos son más da dos
a lo primero , ot ros a lo seg undo, y es difíci l ha lla r ve rd a 
dero equilibrio, pero un a obra que no sea mera mente de
corat iva no puede limitarse a tener lo pr imero : lo que da el
tono es lo segundo. Por eso hay que admiti r el placer al ex
plica r el arte , pe ro no atribui rle excesiva imp ortancia . Eso
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mismo se confirma con cierta parte ser ia que ent ra ña la
obra ar tística . El placer, pue s, no es fin, sino medio ; el que
enco ntramos en la obra nos incita a la contemplación de
és ta y motiva el que el a lma de la misma entre en nos
ot ros. Y de igual modo queda fuera del " al ar estético 10 que
se suele llamar belleza del asunto, que só lo puede entrar en
co nsideració n o como im presión puramente del objeto real
o, lo mismo que la belleza sensible de la forma , como ex
citante para llamar la atención sobre la obra . Y fi na lme nte,
ta mpoco co nstit uye el valor estético, y bien ha cen los ar tis
tas en rebelarse cont ra ello , la co ngruencia co n la belleza
clá sica , co n el tipo de formas de det erminado pertodo flore
ciente del arte, pues semejante ley es heterónoma; y así como
la primera de estas cos as exc luídas, el placer , ccnduc ir ra al
a rte al hedonismo, y la seg unda a co nside ra r lo como valor
de la vida real, esta última le privaría de autonomía . El arte
no debe darnos la imp re sión de la realidad, sino mostrarse
só lo como apariencia ; su contemplació n debe se r des inte re 
sa da , y no de be mover la volu ntad . Pero ¿por qu é es to úl
timo? T res hipótesis hay sob re ello : primero porque la quie
t ud de la volun tad es por sí ya valor como opina el pesimismo,
que sólo en aquieta r la voluntad , en librar al hombre de ella
pone el fin del a rte ; segundo , por 10 que el movimien to vo 
lunta rio pueda perjudicar a la contemplación estética , pero
esto sólo puede ser ra zón en el cas o de que se a nsíe lo re 
presentado; y te rcero, en cua nto el arte pretende desp erta r,
en nosotros la a pariencia de un impulso volitivo riquísimo,
de modo que no por librarnos del tormen to de querer es por
lo que debemos se r pasivos a l co ntemplar el arte , sino por
el co nt ra r io, para trasladarnos a una más amplia y ri ca es
fera de ,'01untad.

Aceptando esta última hipótesis resulta que el va lor es té
tico no cor responde a ningún instinto determinado, sino que
lo es tético debe un irse a los demás ins tint os humanos, y de
ah' qu e para la explicación del "alar estético se imponga
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cons iderar el sistema de los inst in tos o apetitos fundamen
tal es del ho mbre. Larg amente discurre Broder Christ iansen
sobre el a sunto , dic iendo qu e junto con el apetito de la vida,
e l egoísmo, .Y el instinto mora l social, el a lt r uismo, el cua l es
he te ónomo y Que sólo tiene valor en cuanto se une a l anterior
con el castigo y la recompe nsa, hay otro ins tinto moral a l
que corresponde una realidad meta física . lo mis mo Que al
apeti to de la vida un a empírica, r eali dad aqu élla que no se
p rueba , sino qu e se experimenta, análogamente a la otr a.
Así vi ve el ho mbre en do s mundos a la vez y ac tua lmente,
uno empírico y ot ro superernpírico: y lo qu e para el ape tito
de la "ida es fin , es sólo medio pa ra el ins tinto moral. La
sa tisfacción de aquél es afirmación de l suje to ; la de éste ,
por el convario, ya unida a cie r to anonada miento del mism o
a unq ue manifestando este instinto moral una duplicidad en
cuanto a l suj eto, y a que a la vez éste se so mete y ve nc e.
De modo qu e el hecho esté tico es a par ie ncia de desa r rollo
de un instin to, y por ot ro lado, e l obje to estético tiene estr uc
tura tel eol ógica , co ndición que ent r a en la valoración esté 
ti ca . Según eso, ¿qué obje tos tienen valor pos i tivo ? Requisito
ind ispen sa ble será qu e el instin to se sa tisfaga , y, como por
un lado se t rata de dos mundos diversos, el infer ior y el su 
peri or, y aquí, en el arte , qu e no ve rsa sobre realidades , sino
so b re a pari en cias , no tien e qu e cor respo nde r a cada uno de
aqué llos una de terminada forma de dicha satisfacción, sino
q ue p uede produ cirse ésta co n ar monía o con conflicto, re
s ulta qu e son cua tro los gr upos que a pa recen en los valores
esté ticos . En el primero , tanto el objeto como la sa tis facción
perte nece n ambos a la es fera infer ior ; en el se g undo, cual
a contece en lo có mico , e l obje to es inferior pe ro la forma de
la sa tisfacción es elevada , habien do as í despro po rción ; en
e l terce ro , el ca mpo de lo propia mente bello, e l obje to es del
mundo s u per io r y la sa tisfa cción se a r mon iza con é l sin con
flicto ; en el c uarto, en el de lo s ublime, a di feren cia de l an
terior , se da conflic to en la sa tis facción, a pesar de per tenecer
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e l objeto a la esfera elevada . Xlas ¿todos estos modos son
a rte o 5610 lo es alguno? El arte , se dice , es un juego, un
pasatiempo ; mas semejante contes tación no sa tisface : el
a r te es algo más alto y algo que tiene en sí su fi n propi o , ya
que ni de la religión ni de la moral debe se r s ier-vo el a rt e.
Lo que impulsa a l a r tista no es el mero placer de form ar,
que también es propio del dilettant ismo, y que no constituye
la creac ión a r tística, como no constit uye las mat emáticas el
ju gar con figuras geométrica s . El a r te es manifestación de
a lgo qu e hay en el hombre y qu e requiere exterioriza rse.
Ahora bien , hemos visto la doble natural eza de l hombre , y
hemos apuntado también que el a rte pr opor ciona apa r iencia.
Por es to últim o, 10 úni co verdad que uno pu ede percibir en
e l a r te es a sí mismo; y puesto qu e ya se manifi es ta la pa r te
inferior de la naturaleza humana en el conce pto vulga r del
arte, és te, en su concepto elevado, es la manifestación de lo
absoluto en el homb re . De ahí se ve que los diferen tes
grados ex aminados sea n grados diversos, de los cuales s610
los dos superiores re sponden a este conce pto. El arte es in
agotable porque 5610 se va le de semejanzas , no de real idad,
y en todas esas semejanzas se ha lla uno mismo.

.\lenos interés tienen para nosotros los dos capí tul os que
siguen. . El cuar to tra ta de El estilo. No cree Broder Chri s
tia osen que el tener uno propio de la época sea condición
necesaria pa ra apreciar las obras , ya que juzgamos admira
blemente las a ntiguas . ¿ Es ese es tilo de época necesario pa ra
el prod ucto r ? ¿Lle va marca de au tonomía o de het eronomía ?
El es tilo de época entraña cierta uniformidad. y además cierta
novedad ; mas esto no basta para definir lo, siendo la nueva
nota que hay que añadir a ello, y la decisiva , que el es tilo
lo de te rmine el modo de ser de la épo ca. xtns ¿ debe ser
es pejo de su época o algo comp lementario y en armonía con
és ta? Aun con esto no quedaría analizado tal concepto, pues
ante todo faltaría saber qu é es el es tilo , ya qu e se habla de
es tilo indivi dual . etc. Que la obra tenga es tilo es indisp en-

"



- :W l -

sable para qu e va lga , pero el tenerlo no asegu ra su " a lar.
Es tilo significa el conjunto de los di ferentes fac tores de la
obra, de modo que ninguno estorbe, sino que todos mutua
men te se realcen, y su fin es, pue s, doble, qu itar estorbos y
aumentar el efecto de l conjunto ; se defi ne el estilo por
cier ta regularidad de las formas sensibles. Del sentimiento
del estilo se habla en sentido acti vo y pastvo : de aquél en
cua nto capacidad del artista para usa r esa un idad, de éste
en cuanto sensibilidad del co ntemplador para percibir diso 
nancias. En es te úl timo sentido estamos modernamente
mejor dotados , y por eso somos má s exigentes en cuanto a
la música que en cuanto a la s artes del di seño ; y prueba de
ello es que nos agradan las totos ra ñas y r eproducciones en
pequ ei'lo, que no ca mbian menos el efecto de la obra que el
apresuramiento del tiempo en la música , y que sólo pueden
servir para conocer , pero no pa ra SOl/ i r las obras . La
unidad de estilo lleva consig-o el qu e el a rt is ta cuente sólo
co n los medios propiam ente art ís tic os y no a bandone el
efecto a l a za r , y que el contemplador prescin da de todas
las a sociaciones que ese a za r puede procurar le. De a hí que
no de ba conta rse con el efect o del titulo de un cuadro sino
den tro de justos límites , y que haya qu e cuida r que la ejecu
ción musica l y dramática se a comoden a l carácter de la
obra. También el mater ial es de importancia considera rlo en
es to de la unidad de es tilo, y hab rá que a comodarlo al con
junto, o pro ceder a la inversa si el ma terial esta pr escrito de
an tem ano : y de ig ua l modo que el mat er ia l, la técn ica, que
o ha de acomodarse a lo demás o habrá que procurar que
los de más facto re s se acomoden a ella . As í , a unas obras, a
las que real iz an lo bello, les conviene la clu rtdud de los con
tom os ; a otras , a algunas del c uar to grupo, lo contrar io.

De este modo, todos los elementos artístic os, como esla
bone s de una cade na , tienen que rela cionars e pa ra la unidad
de es t ilo . De ellos , el más movedizo es el elemen to formal.
donde cabe mayor número de mat ices , y por eso se meja nte

•
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elemento no pue de ser vir co n facilidad de pu nto de part ida
pa l-a acomodar a él los otros: sólo lo específico , no lo indi
vidual de las formas, puede servir en ocas iones, v. g , cua ndo
se co mpleta un edificio, Y a un c uando el asunto sea lo pres
cr itc , como acontece de ordinario, ta mbién es sólo la espe
cie, no lo indi vidual, lo que se prescribe y lo que s in e de
pun to de pa rtida ; el artista es quien tiene que inventa r lo
individua l en que lo es pecífico se mani fies te con fuerza , ca m
biar el tema ge neral en un tipo es tético , ya que el tipo es lo
indi vidual que de tal modo produce las impr esiones de lo es 
pecífico que hace olvidar la individualización . El asunto que
se le enca rgó a Leonardo fué simplemente La Cena .. lo que
él hizo Iué hace r típico ese a sun to , es dec ir , eq uilibrar lo
indivi dua l con lo especí fico,

Junto co n lo que las generaciones urtfstica s , no por re
glas , si no con las mism as obras, don de se han ido a llan ando
dificu ltades , contribuyen a faci lita r la consecuc ión de l es tilo,
a por ta a esto ca da artista su contr ibución per sonal yeso
le da su nota propia . Se exageran hoy día ciert as diferencias
subjet ivas, suponiendo que ex isten ma yores de las que ex is
ten en lo qu e a tañe a la percepción se nsible, .r que «el arte .
según se ha dicho, es la natural eza vis ta por un te mpera 
me nto ». sie ndo así que todos, a r tista s y no arttsrus , vemos y
sentimos de distinto modo. Ori gi nnlida d signi lica que el ar 
tis ta ha leg rado su es tilo propio , es decir , que ha armonizado
con sus pnrt icul m-idades subjet ivas los demás fa ct ores ; no
est r-iba sólo en se pararse de los demá s, sino en armoniza r
todo al modo expl icado, tanto , que sólo al propio artista debe
interesa r la or igina lidad, no a l públ ico que , co nt ra lo que hoy
se cree , única mente de be busca r est ilo en la obra; ante una
obra clásica olv idamos al artista . Suele creerse que el esti lo
de una é poca es el de un a rt ista sobresaliente ;J qu ien se
imita; pero esto es decla ra r decisivo un factor heterónomo,
y cree r qu e el estilo de época puede vivir despué s que és ta
ha pasa do, siendo <lsí que en tonces ya es tá muer to• .Y ese
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es el erro r de la época llamada histórica. No, el es tilo de una
é poca lo forman en cierto modo todos los a r tistas de la misma .
pu es proviene de las na t ura les semejanzas que todos tienen,
?ebidas a sus semejanzas mismas como ro dea dos que est án
del mismo a mbiente: lo que hay de común en los es tilos
particulares, eso es el est ilo de la época, entendiendo estas
palabras de modo autónomo.

Las a rtes útiles so n la s que más reclaman el es tilo de la
época, pu es son las que mas se relacionan con el hombre, y
por ende han de ser las que más se a vengan con el hombre
de cada tiempo: no se tra ta de una cosa común sólo a los ar 
tistas, sino que se ext iende a todas las clases. Mas ese est ilo
de época en dic has a r tes ha de tener condiciones que lo ha ga n
asequible a se r propagado, y por eso deb e ser de fácil imita
ción y comprensión, de donde resulta qu e en él tiene qu e
haber algo de heterónomo, aunque lo a utónomo predomine .
Finalmente, esa relación de una época con un estilo en las
artes út iles ¿se ha de entender como acomodación o como
co mple mento y oposición a rmónica? ¿Ha de ser como rojo
con rojo, o como rojo con verde ? El autor se inclina más a
esto, deseando qu e el estilo moderno nos ofrezca repo so en
nuestro movimiento constante; pero confiesa qu e es difícil de
decid ir semejante cuestión. Y, para acabar, en la s gra ndes
a rtes ¿cómo debe resolverse este mismo dilema ? El autor
cre e que en los artistas se da una cosa y otra : la ma yor
parte se acomodan a la corriente de la época, (el impresio
nismo hoy día) ; una minorfa , sin emba rgo, sigue caminos
más personales.

El ca pítulo últ imo de los que nos interesan (pues los
tres postreros de l libro se refiere n sólo a problemas de' las
ar tes del dise ño) es el qu int o, que versa sobr e lntcligencia )'
crítica del arte. Principi a ela utor por recapitula r su doctrina
fundamental de que el objeto artístico no es, corno piensan
los sensual istas, puramente lo sensible, sino las impresiones
su prasensibles que a ntes ha exp licado, y dejando para la
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psicolog fa los múltiples problemas que se ofrecen sobre la
generación de las mismas , aunque reconociendo que la ex 
plicación posit ivi sta no le sa tisface, pa sa a su as unto propio.
La conte mplación sensible de la obra es el ca mino o la con
dició n para que se produzcan aquellas impresiones , pero hay
dos manera s de contemplar: la estética es difere nte de la
empír ica. Se dife rencian , en cua nto a l fondo de la obra, en
que en és ta entra en conside rac ión más que en aqué lla, pues
en la primera sólo interesa el fondo has ta que produce sus
co r respondientes impresiones , r en que se tienen más en
c uenta los detalles en la segunda y se examina la obra de
más cerca, s iendo así el impresionismo, por ex igir mayor dis
tancia, lo que más pretende huir de lo empírico en este
punto ; se difere ncian, en cua nto a la form a, en que és ta in
fluye más en la estética que en la otra, y en que en ella es lo
pr incipal. El ejercicio es lo que enseña a ver en las artes del
diseño , don de no escasea n menos los ant inntsicales que en
la música, aunque se conozcan menos a sí mismos , pu es les
engañ a aquí el conocimiento del fondo . El desarrollo de la s
artes de cora ti vas (pura forma) es lo que más habilita a saber
contempla r ésta para derivar de la misma sus impresiones ;
mas en general el gran medio de a preciar los valores forma
les es libertarse el contemplador de todo lo que para él tenga
valor práct ico y abandonarse a lo estético. Pero a un sabiendo
contempla r se puede no entender la obra cua ndo se ha intro
ducido en ella algo lluevo. Esto .puede a contecer o cua ndo se
ha ya eleg ido en ella nueva dominante, sea és ta elemento
formal u objetivo, que por si no tie ne valor a priori , cosa que
ind ica aliento s en el a r tista , y que suele se r obra del instinto ,
no de la voluntad , pues hay quien cree que su nueva domi
nante es una , siendo otra; o cua ndo la obra exige una nueva
manera de abstraccián ; v. g. el pr escind ir de l co lor de un
pa isaje, qu e es pr ecisamente donde rad ica la dificultad de
entender a muchos pr imitivos ; o cua ndo en la obra se tiene
que limitar la síntes is a solos determinados elementos. T odas
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estas cosas vienen a reunirs e en que para entender la obra
110 bast a verla bien, sino saber forma r la síntes is en Que se
compendia , lo cua l es distinto de aqué llo. Pero ¿qué norma
nos ha de dirig ir en esa síntesis ? Cierto Que hay muchas
obras en que esto no es difícil, porq ue en ella s dominante ,
abst racción y limitación son las cor rientes de una época;
mas en los qu e aspiran a mayor va lor que ese pu ramente
temporal debe el art is ta echar ma no de dos medios para pro
voc ar la conveniente s íntesis ; de clari da d y de severa unida d
de es tilo. Lo primero se refiere pri nci pal men te a l modo como
ha de sobre sa lir la dominan te , y no ent ra en su considera 
ción el asunto sino en cua nto a que éste debe fácilmente pro
porcionar sus impres iones cor respondientes ; 10 segundo dice
relación a todas la s otras cosas. De lo dich o últimamente se
deriva que se requ iere buena volunta d , optimismo estético,
pa ra descubrir esos secre tos si se ha de entender una nueva
obra de arte : ele ahí que los jóve nes la s entienda n mejor que
los cr tticos, que no su elen parar mien te s en el pr ogre so . En
semeja nte norma Que ofrece la obra ar tística para su síntesis
se diferencia el arte de la na turaleza , que ca rece ele normas.
Es té ticamente la natura leza es indiferen te : el que la con te m
pla puede hace rl a be lla . En cierto modo , el a r te nos ensena
a contempla r est ética mente la na turaleza , pues nos libra del
empirismo y amplía nuest ro poder sint ético; pero , por otro
lado, nos incita a que la apreciemos sólo con un sen tido , pr i
vá ndonos así de percibir mult itud de sus riq uezas . Qu e el
a rte no es su imita ción , se sigue de la indiferencia es tética
que ella posee , y , sin embargo , es la mejor maestra pa ra el
arte. ¿Cómo es esto ? ¿Cómo puede dar , en cier to modo, lo
que no tiene ? Xi la na tu raleza, ni la fant as ía , proporcionan
valor es tético : sólo mater ia . E l problema pr opuesto se re
sue lve diciendo que no aprendernos d e la na tura le za , sino en
la na tura leza ; es a sí ella, y no pueden se rlo los mu seos, es 
cuela para la propia creación ; contemplándola se aprende a
crea r. Para encont rar 10 bello en la naturaleza se requiere
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a quel optimismo de que an te s se ha hablado ; con él, y pre
ci samente g racias a la indife rencia esté t ica de la natura leza ,
es como el artista aprende a ser original. De to do lo ante r ior
viene a deducirse que la obra del (Ti l ico a rtístico deb e se r
simplemente facilita r la síntesis del objeto a r tís tico, o sea
prepa rar la comprensión de la obra. Pero , para es to, ¿de qu é
debe habla r ? Hacerl o del asunto lleva consi go el escollo
de dirigi r al contemplador al conoc imie nto empírico; ha cerlo
de la técni ca es perjudicar o disminuir el efecto : mejor es
t r a ta r de la for ma, mas ofrec er un a s íntes is formal es s ubsti 
tuir lo se ns ible por una fórmula co nceptual y ester iliza r
también el efec to de la misma forma : explica r la génesis de
la obra es salirse del terreno es tético , pues el interés gen é
t ico es muy otro ; de scubrirla y claslfica r ln es trutnr tambi én
de subs tit uir la contemplación directa co n un co ncepto. Así e l
a utor cree que dos cosas son sólo las qu e puede ha cer el cr í
tico : primero! procur ar poner a l público en disposición opti
mista ! ya Que esto puede facilitar la compren sión de la obra;
se g undo , despe rtar por medio de las pala bra s imp re siones
un .üogns a la s que ha de provocar la conte mplación , y de
ahí que deba el cr ítico ten er a lgo de poe ta .

•• •
Fuera de la s estéticas y de la obra últimamente extr ac 

tad a , que pretende ser una teoría com ple ta de l arte ! hay que
menciona r los traba jos que sobre diferentes puntos de esta
teoría o so bre modos especiales de considerar su estudio
han aparecido en Al emania en estos úl timos diez años . Su
n úmero es g rande, y no hay sino repasar la s nota s biblio
g-ntficas de las revistas pa ra sabe rlo . Yo no pretendo haber
los conocido todos! ni mucho menos, y no son pocos aun los
que no he pretendido s iquie ra conocer directamente por ba s
tarme ya con el juicio des favorable qu e de los mismos había
le ído en publica ciones periódicas ; pero , para completa r es te
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artículo ':i como muestra de la gran actividad que en todo 10
qu e se refiere a la teoría artística despliegan los alemanes,
voy a deci r aquí cuatro palabras sobre algunos de los varios
libros o follet os de esa materia , que he leído últ ima mente,
entre los cua les hay por cierto poco bueno, algo malo y la
mayor parte no mere ce más cali fica tivo qu e el de media no.
Seré muy rápido en es ta exposición.

La obra de arte como organismo es un corto es tud io del
DI', \V . \Vaet zold t (Le ipzig , 190 5), en que presume presen
tar el producto artístico como aná logo a uno na tural orgá
nico , ha ciendo ver sus semeja nzas y explica ndo de ese modo
un pen samien to de Goet he . Así encuentra en am ba s cosas
an te todo la ley de la simetría , una relac ión funciona l, y una
reci procidad de las diferentes pa r tes, Del mismo modo, halla
analog-ías ent re la evolución artística y la orgánica ya que
ambas proceden de lo más elemental a lo más perfect o, y
cree también que ambas cosas se asemejan en que en las dos
se da como m óvil el instinto procreador, a cuya satisfacción
acomp aña el place r , y en qu e así como en la escala orgánica
superior con la ma nifes tación de la propia actividad y con
el placer que a éste va unido se endulza la vida , as í tam bién
el arte viene a pro porciona r , tan to a quien 10 ejerc ita como
a quien lo conte mpla, la sa tisfacc ión de anhelos que no
puede saciar la vida or dinaria. La crea ción ar tística es pro
ducción de formas naturales según leyes también pr opias de
la naturaleza; los diferentes es tilos de las distintas ar tes,
de sus especies r de sus pertodos de des arro llo, pu eden com
para rse a la s difere ntes clases de organismos. Si el modo de
ser del organismo individua l depende en buena parte de l
mundo que le rodea, no es menor la dependencia que la obra
de a r te tiene con el medio en que se produce ; y así como
la s mutaciones de la vida en gen eral obligan al organismo a
una nueva a comodación , as f acontece también algo seme
jante en el arte , que revelan los ca mbios de estilo . De aná
logo modo a corno el ejercicio perfecciona e l organismo en

•
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s us funciones y hasta la misma estructura orgánica se aviene
ca da vez mejo r a ellas , así también el ejercicio ha ce maes
tros en el arte y durante la ejecución de la obra se suele
perfeccionar el art is ta ; y ta mbién sucede lo contrar io en
a mbas esferas: la ina cti vida d ent or pece los organ ismos y
a los a rtis tas. La eliminación de lo perjudicial , ley del des
a rrollo de los orga nismos , preside también en el tra bajo a r
tfstico, y citas de varios art istas introduce el au tor para
probarlo. La influencia recíproca del conjunto a l individuo y
del individuo a l conjunto , se da en el arte como en la natu
ralez a ; y lo mism o que en la lucha por la vida apa re ce la
se lección, se presenta también és ta en la que se realiza entre
el cúmulo de las obras de ar te: los que se llaman clásicos ,
los que t ienen más «forma », son los venced ores del tiempo ;
ma s ténga se presente que no sólo es la importancia formal,
sino sob re todo la «típica », no meramente la individual ,lo
que a dap ta a la forma pa ra triunfar en la se lecció n, cos a
análoga a lo que a contece en los organ ismos. La ley de equi
librio qu e se da en la na turaleza se ve en el a r te en la
contra posició n o r eacción de los es tilos ; y, para que nada
falte a la semeja nza que piensa haber encontrado entre el
organismo y el arte , trata por fin el autor de la herencia que
en ambas l"OSaS aparece , en el arte en forma de tradición,
es pecialmente técn ica .
. Con el pretencioso título de Las leyes del arte , ha pu

blicado ha ce poco el Dr . Or to Krack un libro que bien
pued e servir de ejemplo de como tam bién en Alemania ven
la luz pública obras que no merecen ese honor. Está en
forma de discursos o conferencias , ya que, según el a utor ,
la « palabra viva » es la forma más opor tuna para la exposi
ción doctrina l, cosa t an opuesta al común sentir , pero lleva
índice que viene a equiparar esa for ma a otra cualquiera .
Los dos terci os poster iores del libro los dedica a la teoría
pa r ticular de la s dis tintas artes , no pa sando en esa materia,
que a nue stro propósito aqu í no interesa, de lo más elemen-



- 21R -

ta l Y corr iente . El primer tercio , que tampoco tiene nada de
notable, co mprende tres co nfere ncias : la primera de gene
ral idades, y la s dos sigu ie ntes de la ma ter ia a que obedece
el tít ulo de todo el trabajo, es deci r, de la s leyes del arte.
Las ge nera lidades se refiere" al concepto de la teor ía a rtts
tiea , al de l arte en general , donde cita opinio nes de a uto res
ya bien poco modernos, y a la relación del arte con la na
turaleza, en que analiza la div isi ón de l arte desde ese
punto de vista , es decir, en artes imita tivas y no imita tivas:
. qué le parecerá a Meumann esa opinión de su pai sano ?
Las leyes del arte qu e el autor \'3 exponiendo lueg-o en po
cas paginas (unas ::SO ) son las de la evolución, del med io, de
la here ncia y de la raza , y con su ex posición une el au tor
además el examen de las particu laridades del genio ar tts 
ti co . de l co njunto de las artes r. finalmente , de la inde pen
dencia de las mismas. Repi to que todo vale muy poco, pero
como prueba de lo que da de sí el Dr . Kra ck cua ndo pr e
te nde te ner a lguna origina lida d , no quiero deja r de inser
tar aquí una mues tra . Sea, v. g ., lo que dice, a l tra tar de
lo que llama la escal a del ar te , sob re el que juzga primer
g- ra do del mismo, o sea el ar te fa miliar , donde se entretiene
e n cita r como ta l a r te los versos y los dib ujos qu e co n
mot ivo de fiest as de fa milia se produ cen. Por más que el
auto r reconoce que en general na da tienen que ver con el
arte se meja ntes niñer ías , mejor se r ía que no las mencio nara
en un libro que pre tende ser serio, y ex pone , como "he dicho
a l principio, na da menos que la s leyes de l a rte.

Poca noved ad ent raña un trabajo ti tulado Del tipo en el
a r t e que ha publicado en Viena Ha ns ven Hollenhaa g , en
que és te pretende ver un bosq uej o de te orfa esté tica y al
que s igue , por vía de confirmaci ón de la doc tr ina . una co
lección de poemas a lem a nes , en tre los cua les hay algunos
del pro pio autor. E n resumen, su reorta viene a se r lo s i
guiente . Ciertas obras art ís ticas produce n un efe ct o genera l
en todos 105 que las contempla n, mientra s que en otras el



- 219-

efec to no alca nza esa uni ver sa lida d. De las primeras es el
Fa usto, que el autor a naliza, y que disfruta de aquella dote
porque F austo es el co njunto de la psiquis de todos los es 
pectad ores, porqu e es el t ipo del géne ro « ho mbre ». La cum

bre del arte 1 es dec ir, el arte entendido en el modo más ver
dade ro y profundo, sólo está do nde se nos proporciona un
tipo, pues só lo el t ipo es obje ti vo , só lo la obra de arte típico
significa arte objetivo. De ahí la inferioridad de de te rmi na 
das cor rientes artísticas moderna s puramen te subjetivas y,
po r tanto, de valor sólo para pocos . Con ejemplos de maes
tras de las artes de l diseño , trata de probar ese mism o terna .
aunque co nfesa ndo de an tem an o su escasa comp etencia en
ese ter reno, y pa sa luego a est udia rlo en su objeto propio, en
las formas de la poesía líri ca . T oda poesía lírica que pre
tenda la rga vida t ie ne qu e despe rtar un se nt imiento que
palpite en todas las pa rtes de la sociedad. De ahí que ni el
so neto ni la canción italia na puedan log rar esa prerrogativa ,
sino sólo la canción (e l lied ) , forma la más apta pa ra el sen
ti r del pueblo ; y tanto mayor y fue rte será su vida cuanto
más se aproxima a esta for ma, ya qu e só lo una poesía así
es objetiva , según los fun damen tos que se han explicado,
sólo ella posee carácter tí pico. T odo lo g ra nde es si mple,
aunque no se dé la recíproca , y ta mbién todo lo grande es
típico . Po r otra parte , 10 ideal es al go completa mente real , y
así 10 es lo típico también.

Considera ciones 50Ú/'(' la ciencia d el arte llama J. v .
Schubert-Soldern a un cor to foll eto s uyo! al cua l me parece
que se le ha tr-ibutado excesivo honor ded icá ndole un juicio,
de cas i tan ta ex tens ión como el mism o folleto , en la R evista
de Estética. He aquí en sínt es is su pe nsamiento. Dos cami
nos hay pa ra inve st igar la ciencia de l arte : el histórico y el
filosófico ; y ent re las mu chas teorías modernas de estas
direcciones convie ne cons iderar la de Conrado Lange y la de
Wundt . Como la primera ya es co nocida de los lectores de
este A~ L"A RIO . por haberla expuesto yo en el de 1807-1 80S.
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me limito a indicar que en opinión del autor de l folleto , la
misma te oría de la ilusió n la viene a negar Lange con su
teoría a uxiliar de los eleme ntos que dificultan aq uélla y que
admite . Con mejor acuerdo, \Vundt tiene a la fanta sía,
compre ndiendo bajo ese nombre toda s aquellas manifestacio
nes anímica s en que se revela una a ctividad formativa,
como la fuer za impulsiva del a r te, que crea formas et ernas
por medio de asociaciones . Cu atro gra dos reconoce W undt
en el a r te : el arte momentán eo, v. go r. , los dibujos en la
arena ; el a~te e n que interviene el recuerdo y co mienza la
es tilización, pue s la fantasía modifica , por aso cia ción , lo que
se re cuerda ; el arte imitati vo, que se ci ne a las formas efec
tivas, y , finalmente , el ideal, en que el art ista da vida plá s
tica a sus ideas . En opinión de Schubert , la sepa ración de
es tos dos últimos grados no está a utorizada por los monu
men tos qu e nos re stan . No todas las ideas de las dist intas
époc as alcanzan igua l ec o en el arte, ni todas la s épocas son
igu almente dadas a expresa r sus idea s artísticame nte . Por
otro lado, no se e xplica la ci enci a del a rte co n dec ir que la
fanta sía se apodera de las idea s y la s da (a rma, ni esa es
piedra de toque pa ra aquilatar las obras de arte . Ad emás,
la historia no demues tra que haya ex istido período ninguno
en que la imitación ha domina do exc lus iva mente, como dice
Wundt, sino qu e prueba que unas vece s ha seguido el arte
un ca mino de deducc ión y ot ras ele inducción , procediend o
repetida s vece s de lo individua l a lo general y viceversa , y
predominando ya lo uno ya lo otro, sin que eso sirva co mo
cr ite rio de su valía. Siguiendo por es te ca mi no , la ex posi
ción de la s ideas de Lange y \Vundt ofrecen pretext o a l
a ut or para emit ir la s suyas, las cual es resume al fi na l di
ci endo , poco más o menos , así: El arte tiene su fuente en la
fa ntas ía; su objeto es expresa r asociaciones de representa
cion es artísticamente en forma de asimilaciones, y ca usar a sí
placer. La uni ón entre sf de las representaciones produce sen
timientos intelectuales . Cuanto más variadas y ricas sea n
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la s rep resen tacion es que se reduzcan a un idad , mayor sen.
el agrado; así que la cual idad y valor de la obra de arte
están de terminadas por la a r monía íntima que ella ofrezca .
De estab lecer esta ar mo nía tratan los sis te ma s art íst icos .
De análogo modo tiene que aunarse la obra con s u fondo,
y por eso, con resumen , la ar monía in terna y la corres pon
dencia con el fo ndo son las ten den cias fun da mentales en la
evolución de l arte , dep endiendo de condic iones gené ticas las
formas en que se manifiesta , ya que cada obra de éste es
eslabón en una cadena qu e un e los comienzos del arte con
nuestro ti empo. E n esa cadena r ige la ley de la ca usa lidad
para todos los elementos ar tí sti cos , a unque qued ando a la
fan tasía a mplio es pacio pa ra su act ividad, y de pendi endo,
e n pa r te , de esta nota indi vidua l e l lug ar qu e a la obra ha
de reconoc ér' sele . Ese encadenamiento causal lle va co ns igo
el parecido de las obras conte mporáneas , siendo la suma de
la s c ua lidades análogas lo que cons tituye el est ilo . As í , la
importancia de un a obra de arte está dete r minada por la
clara mani festación de és ta de pe rten ecer a un grupo por
medio de su estilo, pe ro de ntro de él seg ún el grado de
libertad indi vidual de la fan tasía qu e revela .

Con el t ítulo de El a rte del artista y el subt ítu lo de P ro
legómenos a una estética práctica, ha publicado Ku rt
Xlün zer ( Dresde, 1905 ) un libro cu ya lectura es recomen
dable . Se refiere casi en absoluto a las artes del diseno,
co mo compr ueban las ilustraciones que Jo acompa ñan, y estñ
he cho casi todo él por medio de la recopila ción de ideas de ar
t is ta s de varias époc a s, a un corrien do , por eso mism o, el
r iesgo de que no sie mpre alca nz a a libra r se de incu r ri r en
algunas co ntradicciones. Cree el autor que no só lo hay que
excluir de las considerac iones del arte otras ajenas a él, co mo
la s de moral y la s de met ar rstcn, sino que de igual modo hay
que presci ndir , al es tudia rlo , de tod o 10 que se ent iende ordi
nariamente por E st é t ica . Para hablar de arte , sólo los a r tis 
tas so n compe tentes; de ahí q ue sólo sobre sus ideas se pueda
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edificar una Estética prácti ca ; el problema de semejante Es
t ética es propiamente expli ca r có mo de las impresiones de la
naturaleza se forma una obra artí st ica . Difícil es redu cir a
ex tracto las ideas de Münzer -, o mejor dicho, la s que és te va
apuntando y son de bidas, como he dic ho, a artis tas antigu os
y modernos, ya que carece el lib ro de orde n ri guroso, y así
me limitaré a mencio nar aquellas que más me han llamado la
a tención durante la lect ura , y formaré así co mo un rami llete,
asemejando más con ello mi exposición al mismo libro, que
por su estilo parece una co lección de sentenc ias sobre ma te 
ri as de arte. El modo de ver del artista no es mecá nico ,
objetivo , sino el más subjetivo de todos, pues el modo de ve r
es 10 que le hace artist a . No hay que considerar 10 que és te
piensa en su obra, sino lo que hace. Lo bell o es lo que con
cla ridad se ofrece a nuestra vis ta ; el probl ema art ís tico no
es copia r , no es re presenta r lo be llo, sino repr esen tar be lla 
mente, y sólo en el modo de representar se nota el espí ri tu
a r tfst ico . El a rte es sólo para la vista y el se ntimiento; su
reino es sólo el re ino de la vis ta, sin qu e huir a sí del idea 
lismo qu iera significar cae r en el for malismo. El efec to esté
tico ha de proven ir, no del as unto, sino de la apa riencia ; el
te ma propio del a rte es la cong- ruen cia entre las re presenta
do nes y la actividad de los sent idos; 10 divi no qu e en él se
da es la unión del n óum e no con el fenómeno, El moti vo solo
no es nad a , la formación es tod o. No ha y más libro para
a prende r arte que la na turaleza ; 11 0 basta estudiar los g ra n
eles maestros, pues a sí resulta uno niet o y no hijo de a quélla .
Mas eso no hay que entenderlo de un modo falso; ni aun en
e l re tra to se ha de ceñir el art is ta a l modelo ; su empresa es
est udiar la na turaleza hasta poseerla , y luego de poseída , S3 M

car la obra a la vez de sí y de su ma estra . Parece a primera
vista que el eje rcicio del a r te es cosa que no lle va consigo
trabajo , pero lo ne va y muy grande . El ma teria l en ella
fuerza a l a rtista a acomodarse a él: pero , por otro lado}per
mite de te r minad as lice ncias: el artis ta ha ce en es to de la

/
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necesidad vir tud . Pero .quien domine los ma teriales y la
man o no por eso es ya a rtista; el arte tiene que someterse aún
a más alta esfera esp iritual. No brota el arte de a lta s ideas
dete rminadas, sino de l ca os del mundo, por medio de la for
mación artist ica. Lo cur ioso es qu e el resu ltado de esta for 
mación, ob ten ido por medio de la na tura leza y del material.
no es simple mente ninguna de es tas dos cosas , sino un todo .
la obra de arte . La na turaleza y el materia l son la base; el
se nt imie nto , el pensamien to produce la obra artfstica . El arte
no es cosa divina. sobrehuma na, sino humana exclusiva
mente . La idea a rt ís tica no es una percepción, una intuición
inmediata , s ino una rep resentación interna obtenida por me
dio de la intu ición ; el a rt is ta debe tener en su mente la obra
tan concluida que la ejecución semeje improvisación. A con
tinua ción truena el a uto r con t ra el im presionismo, diciendo
sobre él más de una ve rdad , co mo que no puede pretender
ser sino medio para mayores empresas y que es un modo de
contemplar la na tura leza , no de ha cer a rte. Nuevamente
vuelve a l tem a de la relació n del a r te con la na tura leza, que
es el que cas i no aba ndona, diciendo que una obra de ar te no
es ni natura leza , ni idea l sino la un ión de impresiones na tu
ra les con representa ciones de la fa ntasía; que el ete rn izar lo
perecedero es el co met ido del arte , en opos ició n a la na tura
leza , y que las producc iones de aqu él son mas claras que las
de ésta . Y ti propósito de to do 10 que va dicie ndo, vue lve los
ojos a lo típ ico , afirmando que l:l, absoluta fi delidad a la na
t u rale za no es lo propio del ar te , sino que lo es la represen 
t a ción de lo tfpico , y que tan capr ichosa es aqué lla co mo
típico de be se r éste: de a hí el t raba jo de eliminación y de
puración. E l objetivo fotog rá fico ve todo, pero el a rtis ta sólo
ve lo interesan te , 10 Que contribuye al efec to; la rep rod uc
ción de detalles no debe de ning-ún modo es torbar el efecto de l
co njunto ; el g ra n ar te es sumame nte ec onómico , ~I contrar io
de la na t uraleza . Por otro lad o, a l arte sólo le interesa la
apariencia ; el a rte es un mun do fue ra del mundo. y puesto
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que no es naturaleza tiene que ten er sus leyes propias: un
cuadro es sólo para la vis ta, no para el entendimiento. No
consiste el arte en la reproducción de una percepción , sino en
la poeti zación de innumerables percepciones en representa
cio nes figurat ivas . En el último párrafo o ca pít ulo, deduce, de
una frase de Leonardo, que las artes del diseño son las más
super iores de todas. No ha y que extra ñar eso de autor tan
e namorado de ellas; pero por esa a firmación misma puede
conocerse que su libro , s i no muy útil para el es tudio, por lo
menos entretenido pa ra la lectura y más propio para leerse
a ratos qu e de una se ntada, no corresponde al tít ulo qu e lo
encabeza sino tomando la palabra arte en aquel sentido res
trictivo de a rt e del diseño con que la toma n fr ecuentemente
mu chos a lemanes.

La razón y la moda en el arte. Tal es, finalmente , como
se titula una obra de A. Nothnagel (Leipzig , 1905), que.
como su a uto r confiesa en el prólogo, viene a es tar consti
tufda en su mayor parte por conferencias da da s en una so
cieda d ar tí stica de Berlín y por artículos de varias revi stas
profesional es . Mucha razón tiene Nothna ge1 al decir que no
pret ende hacer un libro de lectura amena , porqu e el suyo
resulta enojoso en extremo, y más bien parece un ce ntón que
un libro didáctico según la mul titud y poca homogeneidad de
las cosas que pret ende abarcar. Lo div ide en dos pa rtes, en
la primera de las cua les, bajo el epígrafe de El fin. del 't'er~

dndero arte, presume encer rar una teorfa artística complet a.
yen la seg-unda, qu e titula La mod a y la razón , cree ver
a plicaciones de esa teoría al arte de nues tros días . Junto a
cuestiones de carácter general vernos en es te libro multi tu d
de ideas referente s a det all es los más mín imos, y de l mism o
modo , al la do de aciertos, compre nde una por ción de opi
niones poco o nada aceptables. Gra cias a l índice con que se
e ncabeza el t ra bajo es posibl e dar idea de su plan, lo cual
de otro modo sería imposi ble por la rapidez con que se pasa
en él de una cuestión a ot ra, muchas veces a la más diversa.
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Dicho plan se reduce a lo sig uiente: en la prim era pa rte ,
t ras una introducción en que ha ce notar la necesidad y la
posi bilidad de las leyes artíst icas, estudia el a uto r lo pr imero
la esenc ia de l arte , fi jándose en la impresión estética, la es
fera del arte r los conceptos es téticos ; trata luego del come
tido de l ar te, rela cionándolo co n la belleza , lo que le I1CY3

a estudiar a continuación este concepto j fija la diferencia
e ntre la naturaleza y el arte ; pasa a con t inuaci ón a hablar
de la creación a rtística a na lizando 10 5 factores que en tran
e n ella , la elección, orga niz ación y medida que suponen, r ,
luego, la ex pres ió n, por medio de forma , del fin, de la materi a
y de la técni ca , y la co r responde nc ia de las partes entre sí :
se detiene luego en la división de las a rtes ; toca después
la cues tión de si el arte t ien e finalidad propia; sal iendo ya de
este terreno más general , estudia el gu sto y la moda , indi
ca ndo el or igen de és ta y citando a co ntinuación los medi os
de perfeccionarse aquél; entra en el tema de la genia lidad ,
y pone como último capít ulo un estudio sobre el modo de
llega r a ser maestro en el arte por medio ele la aplicación
y de l ejercic io, de la cultura general , de la teoría y del co m
pleto dominio del material. La segunda pa rte co mpre nde al
principio el desarrollo de los est ilos y luego el es tudio de las
tendencias modernas en la pintura ( plenaerismo, impresio
nismo, ctc .), como modas del día¡ examina después la ense
ñan za artís tica actual, señalando tam bién lo que allí influye
la moda, y el camino que debe seguir una recta enseñanza:
introduce un capítulo sobre la influencia en el arte moderno
euro peo del japonés , y pasando ya a terreno más particular ,
estudia las formas en arquite ctura y en mueblaje , a boga por
ma yor abunda ncia de color en la decoración , ex plica la s di.
feren cias entre la pin tura decora tiva y la de caba lle te , una
liza el gu sto en la s artes textiles , y ante s de la conclus ión.
e n qu e ha ce predi cciones sobre el porvenir dc l a rte , inclu ye
un ca pítu lo muy sing ular sobre el modo de conservar bellos

'ejemplos de arte, a sí en esta mpas como en la rea lidad, ha-

"
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bla ndo de la conservación de monu mentos y de su restaura
ción . Tal es el cúmulo de cosas que co n escasfsimo orden se
compendia n en la s-páginas de ese libro .

Lo que a nosotros interesa más so n los primeros ca pítu
los referentes al concepto general del a rte , y con el examen
de los mismos que voy a ha cer se podrá conocer la no muy
alta importancia de esta publicación . La Estét ica es la doc
trina de la im pres ión de las aparien cias en el hombre , impre
s ión qu e se manifiesta en nosotros co mo sensació n y exc ita
nuestra imaginativa . Las sensaciones se pr oducen por
procesos químicos y físi cos y se co nvierten luego en repre 
sentaciones de las cua les se deriva n conce ptos. La dote
artística indi sp ensable es la Ian tasfa . El arte es la má s alta
ca pacida d humana; nos proporciona ideas en forma sensible,
ennoblece lo pa rticular , da forma a la mat er ia de manera
racional, al contrario que la naturaleza, y lo hace del modo
más perfecto para el agrado hu ma no. El hombre une par 
tes tomadas de la naturaleza o reprodu cidas por él mismo
para las formas artísticas; en cuanto nu evas , ést as son
produ cto de la fa nt asta j en cuan to sens ibles, deben su ori
gen a la técn ica. El arte se origina de l juego.

Mient ras el hombre a tiende sólo a la necesidad mater ia l
ha ce obra industrial , en cuando atie nde a los anhelos estéti
cos la hace esté tica . S i la obra del ar tista no ex presa ideas ,
es sólo produ cto de la té cnica artística, pu ra rep roducción
de la naturaleza : la elev ac ió n a rtíst ica le alcanza la obra
cuando expre sa ideas . El co me tido más alto del ar te es crear
y rep resentar belle za, no sié ndolo ni la repro ducción fiel de
la naturalez a , ni la ma nifestación de habilida d de vir tuoso,
ni siquiera el ocasionar a los contempla dores determinados
estados de án imo como dice que pretenden los impresionis
tas . Para el autor lo bello es lo que produce de todos modos
satisfacción al hombre, es decir , lo irrepr ochable, lo com
prensible por s t, lo perfecto en cuanto se percibe sensible
men te , lo que no permite que se le añada ni se le quite nada '
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"in que ~f" entu rbie el se nurmento de esa saustaccíoe.
Pues to que el a rte re presenta lo es piritual en forma sensi
ble, nin(Una esfera J e la hu mana actividad le estl!. cerrada
)' pueJe ex presa r pen samientos morales, combatir el mal,
despertar la pieJ:ul, eec.: )" aun eu·ando el hombre se dcdi
que a él dcsímercsadamenre, puede considerarlo o como
teniendo en 51su propio tin o como PU610 al ser eícío de

i<Jea ~ . Pero "u lin pecuuar , o sea la creac ión de lo bello. lo
log ra ante 10110 el a rte cuando no mue"c al artista ningün
int erés ('spccial , ni aun d propio, ~. desde luego se envilece
('1 a rte en cuanto se sacrffica ti lin peculiar -uyo a otro
cualquiera..\ 51, vuelvo a repeurro, el verdadero artista,
cuando domina sus medios. que son la naturaleza, C"I ml1le·
rial )" la t6::ni':3 . debe considerar siempre como su verda
dero ccmendc el crear belleza.
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PROLEGÓMENO

1

Definición de la asignatura
A p,4.RIC IÓN DE EST A ASIGN AT U RA EN Lo\. C A R RERA DE I NGENIE RO

IN DUSTR IA L, EN ESP,,¡:¡A

OR consecue ncia natural de la constante evo
lución en los conocimientos :r prá ctica s de
la Ingeniería , los planes de estud io de tal
ca r re ra están experimenta ndo una cier ta
movilida d . De a quí los dos ca mbios de plan

que en el pequeñ o espacio de cinco aI10s hemos vi sto su
cederse en nuestras E scuelas de Ingenieros ind ustriales .

Au n las mismas doctri nas que forma n cada una de la s
materi a s clásicas de la car rera , van á su ve z ex te ndié ndose
por nUC\TOS hori zo ntes e ngendrando asigna turas nuevas y
se ñalando nue vos pu ntos de vista para el estudio i díganlo ,
si no, las fa ses por que va pasando la ense ña nza rela tiva á
la co ns tr ucción y edificación .

E n un principio ( pla n de 18 68 ) es ta enseña nz a se con
centraba enteramen te en una so la asignatura , tit ulada «Cons 
trucciones industr iales» . Por vir tud del plan de es tudios de
14 septiembre de 190 2, vemos disgregarse los conocimien-



tos de tal asig na tura , pa sa ndo unos , los de g rafos tática, á
involucrarse e n la «Mecánica industri a l», y viniendo otros,
los de resis te ncia de materi a les , á formar a signatura inde
pen dient e , la «:\lecánica aplicada ;l la cons tr uc ción» , que
dan-lo , en fin, los Pro cedimientos de la co nst r ucció n for
man do par te de la a signa tura nuevn , na cida en el ci ta do
pla n, y califica da entonces co n el nombre de e Arqui tectura
industria l .r organización de talleres ».

Por este hecho queda implantada , en la ca r rera de Inge
niero indu stria l, una asigna t ura es pecialmente destinada á la
enseña nza de la co ns tr ucción, por co mpleto ema ncipada de
la s teorfas matemáticas de resisten cia y estabilidad, y per
miti en do , por co ns iguiente, expone r una ma yor a mplit ud de
conoc imiento s en la práctica de la cons tr ucció n propiamente
di cha , empero con la particulari dad de que el t itulo de «Ar
quitec tura» que se da á es ta materi a tiende á impr imir un
rumbo es pecia l á aquellos conocimientos ó al menos á alguno
de los que integra n la cons tr uc ción. Pero ha y má s, y es,
q ue esta es pecia lizació n y nuevo r umbo que aca bam os de
descubrir en la mat eria de que trata mos , vie nen a ún má s
s ig nifica dos en el pla n vigente de es tud ios (de 6 agosto 1907)
por cua nto en dich o plan encont ra mos taxat iva mente esta
as igna tur a: « l\lecánica aplicada á la co ns tr ucc ión, com
pren diendo el conocimien to de los ma ter ial es de co nst r uc 
ción , teo ría de la resis ten cia de los mismos y es tát ica gráfi 
ca », 10 cua l equivale á desglosar de la co ns t r ucc ión propia
ment e dicha, todo 10 que ata ñe a l co nocimiento de sus mate
ri aies , dejando, naturalmen te , más espacio aun pa ra ex poner
las a plicaciones cons t r uc tivas de los mismos.

Por otra parte , es preciso no perder de vista que algu
nas interesa ntísi ma s cuestiones , es pecialmente pertenecien 
tes al a r te de la co ns tr ucc ió n, se tratan en diferen tes asig
na tura s; en efec to , a s f vemos co mo en todos los planes de la
ca r rera ha co r res pond ido á la «Es te reot omía » el funda men
tal probl ema del des piezo en ca nter ra , r tam bién el de talla y
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ensamblajes en obra s de madera y de metal. además del co
rrespondiente á la rep resenta ción de los cuer pos, y como se
explican e n Ffsi ca las cuestiones de crec iente importa ncia
relativas á la ca lefacción y venti lación de edificios, así como
á sus sistemas de iluminación , pudiendo finalmente observar
co mo en la asignatura de T opogra fía se tratan ta mbién pro
blem as cuya a nalogía con la const r ucción es eviden te . De
hecho, pues , se de duce que en la s Escu elas de Ingenie ros
industriales tenemos tres a sign a turas especialfsim arnent e
dest inadas á la const r uc ció n (la Estereoto mía, la Me cánica
aplicada y la Const rucc ión propia mente dicha). y ot ras , dos
por lo menos , ínt imame nte ligada s con ella (la F ísica y la
T opogra fía), Jo que palma riamen te afirma la impor ta nc ia qu e
hoy se concede á las doctrinas de constr ucción .

S i ,í estas obser va ciones un imos la del nuevo título co n
que en el vigente plan figura la asignatura de Construcción ,
cua l es , «Const r uc ción r Arquitectura industriale , de cidid a
mente conve ndremos en que no sólo se han especiali za do
más sus cono cimien tos, sino que presentan éstos un dobl e C3

rác te r , c ua l es el de constr ucci ón y arquitectura, siendo pre
c is amente este segundo, el de a rquitectura , el que clarament e
nos afirma la nueva orientación q ue hay que dar á los estu
dios de la cons tr ucción industr ial. V amos á ex plicar ahora
cu ál es esta nue va orien tación.

I NT E RP RET ACIÓN DE LA ARQ u rT~CTU RA INDUSTRIAl.

La arq uitectura en su se nt ido más ge neral ha ex istido
siempre , no significa lujo ni decoración a lguna, s ino pura
mente un ex terior resultado de l arte de construir propio de
cada época .

La comprensión y sentimiento perfectos del verdadero
objetivo de un ed ificio, á la par que el profundo conoci 
miento de los materiales empleados en su construcción y ,
por t anto , la racional u til ización de las propiedades de los



Fig. :l.-Edilicio de la e London Counry Cou ncil Tram way Pc wer Stat ion _. Gre enwicf

( fig, 1 Y 2 ) la
ausencia abso
lut a d e t oda
decoración y el
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Fig . l .- Nuevo edi licio d e la elm primerte Naliona
lu , Par-ís -c lngeniero, RibJ ul ; Arquitecto. Dldelot
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mismos , ortgtnan espontáneamente la arquitectura pr opia

mente dicha .
Cierta s constru cciones, por su especial decoración o por

el s imbolismo de sus detalles, producen en nuestro esp íri
tu determinado
se nt imi e n t o,
po r ej e m plo,
una impresión
perfumada de
religiosidad ó
misticismo , al
pa s o que en
otra s oca siones
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ro de elementos en el edificio nos evoca un sentimiento dis
tinto , el de la explotación ma terial de la vidn , ó sea el sen
timi ento industrial. L a observación simul tánea de una flo
r ida ca tedral del siglo XIV y una moderna fábr ica america na
de cemento armado, nos producirían dic has imp resi ones .
E n ambos gén eros de constr ucción hay ciertamen te arqu i
tectur a .

E l a r te no es pat rimonio de profesiones determinadas ni
de preci sa da s obr -as, es sencill ament e una ex pres ión de la
ve rdad y ésta puede con t oda intensi da d man ifesta rse así en
r icas co mo en humildes compos iciones, en pal áceus estr uc
tu ras y en edificios fabril es . en gra ndes ur ba nizaciones y en
disposiciones industria les . T oda obra de Ingenierí a que por
la just ici a de su ex pres ión, por III a daptación de su es truc
tura á las cualid ades de la materia empleada, por la precisa
rela ción de dimensiones, e tc., insp ire en nosotros una sensa
ción de unid ad y perfección, será indudablement e una obra
de a r te. Un a rotonda de locomot ora s , con esta s máquin as en
línea circular , prest a s á salir por sus rad iales vías que em
pa lma n co n el puente girator io cent ral , cons tituye una obra
de a rte. T oda cons tr ucció n cregida con aq ue lla completa ra 
ciona lidad, tendrá a rte por consecuenc ia.

Pa ra que respla ndezcan perfección las obras del Inge
niero, no deberá és te tratarlas precisa mente con elementos
decorativos ó a rqui tecturales de ninguna es pe cie, ba st ará
que la s co mponga co n los principios fundamen tales que ori
gina n aquella raci onalidad . Ahora bien , jus ta mente estos
princi pios cons tituyen la doct ri na de la Arqui tectura indus
t ri al , completamente ind ep endien te y en absolu to desliga da
de la Arquitectura monumental .

La Arquitec tura monumenta l es un a pét rea ma nifesta 
ción de las Bellas Artes , al pa so qu e la Industr ia l es la viva
y a ctual expres ión del Comercio, ma nifestada en hier ro y
demás ma teriales fab ricados. Realmen te , esta compleja ar
quitec tura , presentida ya por Gau tie r, en 1850 , a l decir que
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« la fund ición daría lugar á nue va s a rq uite c turas no com
prendida s en el V it rubios , tien e, como á uno de sus factores
de propulsión á los modernos materia les que pa ra cons t ru ir
nos libra hoy la industri a con abrumadora abunda ncia , La
fa bricac ión de los materi ales de construcc ión , ha bien do se
g- uido, co mo todas la s de más fabri caciones , la ley natural
de l progreso, nos proporciona ya infinidad de elementos
constru ctivos de elabora ción y economía ente ramente indus
tria les y de cuyo completo co noc imiento y buen a aplicación,
pende dec ididamente el éxito á que en todos conceptos
pueda aspirar una obra industr ial del día .

Del co nocimiento de la marcha ad mini stra ti va y organi
za ción de un ta lle r , fábri ca o explotac ión en general, a sí
como de los métodos de fa bricación , necesidades .r demás
ci rcunstancias hig iénicas y econ ómicas de ésta, se deduce á

su ve z el número y co ndiciones de todas las dependen cias ó

servic ios en que radica la ex plota ción en cuest ión , es deci r , se
ded uce el P rograma del ed ificio. La forma general, composi
ción, línea s, y ab so lutamente todos los detalles de la cons truc-

Fig. 3. - Fábr ica de ele ctricidad del _Quai de 1" Ha pp é• . París •.-e-Arq uiteeto, Fr jésé

.,.,
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ci ón obed ecen por entero á dicho prog-rama . El Ingeniero ,autor
de las obras indust ri ales, no tendrá , pues, que co mponer or
dena ncias arquite ct ónicas seg ún form a s y modelos cod ifica
dos, sino sencilla men te traducir , con los usuales elementos
de co nstrucción, las exige ncias y requisitos de aquel pro
grama, con lo que espontánea y racional mente se irán exte
rioriza ndo las dist ribuc iones y servicios del ed ificio, cuya s
justas divisio nes, cuerpos y aberturas, caractertzaran enér
gi ca men te su industr ial fisonomía (fig . 3).

Por ot ra pa rte, el Ingeniero, inducido por la natura leza
de los materiales de que dispone, por el programa de la cons
trucción y por los distintos procedimientos de és ta, presen 
ti rá , encontrando , por ta nto , fác ilmente , las formas resist en 
t es ge nerales que constituyen la Est ruct lira interna )' ex te rna
del ed ilici o. Esta s formas, as í sugeridas, podrán . después , si
se cree necesario , se r verifica das por el cá lculo.

El resultado de l Programa y la Estructu ra de una obra ó

ed ificio fa bril , es lo qu e da lugar á la Conipostcton industrial .
Si ent re aquellas dos partes existe perfecta a rmonía , se ob
t endrá co mposició n perfecta . De la perfección de dicha
composició n dependen los factores de u tilidad . economía , so
lidez y racionalidad que debe reunir la obra indus tr-ia l pro
yec ta da por el Ingeniero . La co ncurrencia de todos estos
fa ct ores evoca la aparición del arte en la construcció n fa
bril , surgiendo, de necesidad, la Arquitectura indust ri al.

V emos, pues) na cer á esta arquitectura de la ve rd adera
esencia industrial , resultando ser su belleza ó su a r te , pura
men te un fact or de consec uenci a, mient ras que la arquitc c
t ura propiamente dicha) ó Arquitectura monum ental , tiene
una fi na lidad art ística constantemente inqui rida por el Arqui
tec to ya en los pr imeros tra zos de todas sus co nce pciones.
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gXIST E:'lCIA DE e N SE:'lTIMIESTO ARTfSTlCO Efi 1.1. COSSTRUCCIÓS

IS OUST RIA L y NEC ES IDAO lI E EST l,;DIAR LO

E l arte es una expres ión co n que nos ha hablado siempre
la natu rale za y que el hombre , qu e tiene el do n de co ncebir
una ideal perfección, inadve r-tidamente tiende á al can zar con

Fig. 4.-lglesia de Saint-G ermain l' Auxerroi s. París

todas sus energ ías. Es te es fuerzo se ve os te nsiblemente
marcado en las grandes producciones humanas de toda clase
y en toda époc a. En el siglo presente , cuya intensidad co
mercia l y fa br il nos absorbe casi por completo , encontramos
la ley del arte fuer temente imp re sa en nuestras fábricas,
manufacturas y dem ás cons tr ucciones de industria .

Naturalmente , esta ley viene timbra da en la constr uc
ción a ctual por la a rq uitectura , pero no por la a ustera y defi 
nit iva a rquitec tura inspira da por ideas s upe r iores en la bea
titud y recogimiento de nuestros pasados tiem pos (fig . <-l ),

. .
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,. .
sino por una arquitectura más pasajera, exc lus ivamente uti 
litaria é hija de la s evolut ivas exigencias de nuestra indus
tria , mas no por esto menos racional.

Esta a rquitec tur a , esencialment e ingenieril, tiene una
filosofía es pec ial , aun no bien definida y menos divul gada .
Sus co mpos iciones no est án codifi cada s como la s de la Ar
quitectura monum ental , y para su metódica y rápida ev olu
ción se hace abso lutamente pre ciso cana lizar y dar form a
doctrinal á todos .SU5 principios hoy dis persos. Y por tanto
más se hace este estudio indispensable, por cuanto la Co ns
trucción ind us t r-ia l hemos de convenir que ti ende en mu chos.
casos á algo má s que á una estric ta racionalidad , ya que llega
á alcan zar á veces un cie rto carác te r monumenta l digno de
la co nce pción de un ar tis ta, pero de biendo notar, a un á co sta
de repetirlo , que pues no es el ar te la finalidad de esta cons 
trucción, ya que su belleza resu lta ser un factor de conse
cuencia industrial , requ iere forzosamente la intervenci ón
técnica , y que solamente cuando esta intervenci ón COITe pa 
rejas con un justo sent imiento del arte se producirán los
chef d 'rcuure de la actual a rquitectura, los monumentos de
nuestra ciencia (fi g . 5) Y nues tros te mp los industriales .

Esta armonía completa de la técnica con el a rte, no se
obtiene siempre con la doble coo pe ra ción en la real ización
de una obra , es deci r, no basta ordina ria mente la r eunión de
un Ingeniero y de un Arquitect o para lograr la , es preciso
fundir ambos se ntimientos en un ~o lo es pír-itu, y sólo curen
ces res ult a el perfecto a cuerdo ent re la Cienci a y el Arte ¡ I,
diga nlo, s i no, las hermosas composiciones arquitectóni coin -
dus t r-ia les en cuya concepción ha intervenido un so lo hombre ,
co mo son, por ejemplo, la s de Paul Friés é, en F rancia, y de '
Charles S ta nley-Peach en Ingla terra , e tc ., de cuyo compa
rado estud io co n otras en que la arquitectura se ha querido
resolver con cier ta independencia, result a una evidente su
pe rioridad por pa rte de las pri mera s en expresión y en uni 
dad. Y este fenómeno se comprende de un modo claro por



Fig, 5.-;\lose lbrUcke be¡ Trarbech
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c ua nto la tu tela de un a rtista indefectiblemente t raba la ini
c íat iva del Ingeniero pertur bando sus conce pciones y quitán
dole la libertad nec es a r ia á toda creación. Débese , pues.
evocar el sentimie nto ar tfst ico en el Ingeniero pa ra llegar á
la unidad y completa perfección de las obra s industriales.

Realmente , esta per fección es difícil de alcanzar si no
im pos ible en algunos casos, pero precisamente en estas difi
c ulta des debemos encontrar el estímulo de nuestros esfuer
zos y ver la necesidad del estud io de la Arquitectura indus
t ri a l, naciente manifestación Artística de la actual vida y
sociedad de los hombres .

,
F,
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Las escuelas (F;g . 6)

N OT ICIAS y CO ;,<\ ENT ARIOS SOB RE ALGUNAS ESCUELAS

EXTRANJ ER AS OOSDE SE DA.'; E.sS E ÑANZAS RELACI ONADAS CQ:"J L A ARQUlTECT UR ...

IS DUST R IAL

La atenta lectura de las precedentes páginas arroja una
co nclusión, y es que un curso de Arqui tectura industrial
deb e ser algo más que una serie de lecciones que nos ense
nen á fabricar morteros, echar cimientos y const ruir prácti
ca mente los muro s , techos y órga nos de una fábrica. La de 
finición completa de este alg o resu lta difici l por estar aún en
intenso per íodo de formación; no obstante , una gene ral ojeada
á algunas escue las extranjeras cont r ibuirá á model arnos, en
esbozo siquiera, el curso que es ta mos a na liza ndo y justifi
cará el plan que más adelan te presentamos.

Det endr emos nuestra mirada excl usivame nte en los pro
gramas íntimamente relacionados con la Arquitectura indus
tri al en el ca rác ter que la hemos asignado , pasando por
a lto las materias concern ientes á las reglas de la co nsrruc 
ción propiamen te dicha, pues si bien éstas son interesantísi
mas, resultar ía interminable nues tra revis ta por la extensión
co n que se dan tales enseñanzas y el elevadfsimo nú mero de
esc ue las de este género existentes en todo el ex tra njero y
principalmente en Francia.

En la «Ecole Nationale des Ponts et Chauss ées», de Pa r ts ,
a demás de los cursos des tinados exclus ivamente á const ruc
ción , co mo son los de M, Launay (Procedes g élléraux de
constmction), de ~l. Mesuager (Mattriaux de const ruction),
y los de 11M. Rabut , Resal y S éjourn é, qu e ve rsa n, respecti
va mente, sobre el ce mento armado, la cons trucc ión metá-


