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EST)jTICA

A la dilecta memoria de Paco de la Maza

l. PROBLEMA y MÉTODO

El inexorable paralelismo

Un requisito fundamentalque es necesariocumplir para llevar adelante
la investigaciónfilosófica, consisteen observarla similitud que existe entre
los problemas planteados y el métodoque se sigue para resolverlos. A cada
tipo de problemacorrespondeuna especieparticular del método,que va en
paralelo al planteamientode aquél,quedandoimplícito en el mismo a título
de cómo resolverel problema,complementosistemáticode lo que seael pro-
blema mismo,segúnlos términosde su postulación específica. Nos propone-
mos en esteensayomostrar y demostrarcómo esteaxioma universal de la in-
vestigaciónse verifica en la disciplina estética.

La investigaciónestéticaqueda garantizadaen la misma forma -y no
podría serlo en ninguna otra- de la precitada similitud, puesto que su
tarea se desenvuelvealrededor de dos polos, el problema y el método. La
violación al paralelismo indicado repercuteen una serie de extravíos que
deforman la estructurade nuestradisciplina y desvirtúan su unidad proble-
mático-metódicaen cuya sola virtud es posible mantener el inalienable prin-
cipio metodológicode autonomía.

Estasdesviacionesseobservana cadamomento,no sólo en su adecuación
fundamental,o seala admisiónde un determinadométodopara el problema
genérico,sino tambiény sobre todo en las cuestionesespecíficas,que sonma-
nifestacionesparcialesdel mismo,aforadoa cadauno de los aspectosparticu-
lares que implica en su desarrollo.

En tomo a estosúltimos surgenel mayornúmero de las confusionesque
se presentanen la metodologíaestética;no obstante la admisión de un pro-
blema generaly el correspondientemétodo,su desenvolvimientoorigina las
exploracionesparticularesque se suscitanen gran volumen y llegan hasta la
concreción de las obras,motivando en cada caso el empleo de una nueva
dimensiónmetódicaque puedemantenerel parentesconecesariocon la me-
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todicidad genérica, pero admite una variante específica según el grado de
particularidad que asume en cada planteamiento.

En tales condiciones, es necesario subrayar el indispensable. paralelo de
la relación problemático-metodológica, no sólo en lo concerniente al enfoque
general de la misma, sino también en sus desarrollos particulares, donde se
presentan el mayor número de sorpresas y desajustes en la investigación. Así
puede comprobarse en el contexto de la mayoría de los tratamientos estéticos.

En función de este paralelismo, la mejor forma de captar la disposición
sistemática del método consiste en#establecerun símil COn el cuadro de los
problemas estéticos, en la inteligencia que a cada uno corresponde una mo-
dalidad metódica; se mantiene incólume la unidad que proviene de la pos-
tulación general y que tiene a la base el inviolable concepto de la unidad
estructural del sistema. Allí se manifiesta y se recoge el concepto unívoco
del arte: con él, la definición de sus problemas y del método adecuado para
resolverlos.

El camino por recorrer

Concluimos que entre la problemática de cualquier disciplina y el mé-
todo que sigue para resolverla, se establece el paralelismo por cuya virtud
la definición del problema tiene implícito al método correspondiente, de-
biendo proseguir en esta similitud para llevar a buen término la pesquisa.
Por definición, el método es el camino que ha de seguirse para ir de un
punto a otro; la presentación de la problemática consiste precisamente en de-
finir dichos puntos, señalando ipso tacto cuál es la trayectoria por recorrer.
La disyuntiva de emplear un buen o mal método depende de que el camino
recorrido corresponda o no a la significación implícita en el problema.

He aquí por qué es necesario definir la problemática y en relación a ella
establecer el sentido de la metodología estética. Desde luego, esta disciplina
no escapa a la consideración general que acabamos de formular, sino que la
verifica en todos sus términos. Se ha creído que es indiferente adoptar cual-
quier método, según la inclinación personal que pueda aflorar frente a tal
o cual tema; hay quienes gustan apegarse a un método descriptivo, mientras
que otros prefieren la lucubración abstracta; algunos se deciden por el enfo-
que historiográfico y otros más optan por ubicarse en el mundo de los valo-
res. y así sucesivamente.

El primer punto que nos interesa demostrar es que la selección del mé-
todo no es cuestión subjetiva, y ni siquiera de elección entre varias posibili-
dades, porque, como hemos dicho, la definición del problema trae aparejada
la caracterización del método para resolverlo. Sobre esta aporía veamos lo
que sucede en nuestra disciplina.
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El método y los métodos

El primer punto que destacaremos es la existencia de diversos métodos
parciales que operan en su respectivo campo, de análoga manera a como su-
cede con los problemas paralelos a dichos métodos. Esta funcionalidad de
prohlema y método se observa en todas las disciplinas, no solamente filosó-
ficas sino de cualquier índole; el pensamiento se erige a partir de un pro-
blerna básico que es desenvuelto en sus diversas posibilidades, según los pun-
tos de vista que se aplican a su tratamiento y diseñando la progresión arbo-
recente en la cual funda toda disciplina científica la relación de particulari-
dad a generalidad. La arborescencia contiene en su parte troncal al método,
que corresponde al aspecto general del problema, y se polifurca sucesivamen-
te a medida que avanza la inquisición particular en el campo de la expe-
riencia, constituida en su extremo por los problemas casuísticos, que san en
número infinito y se multiplican en el decurso de la evolución histórica. La
imagen arborescente refleja con fidelidad el desarrollo de la metódica en
relación a la problemática y, una vez definida esta última, puede afirmarse
la necesidad de reconocer al método primordial como fundamento de las de-
rivaciones que se encuentran a cada paso de la ramificación.

Es de suma importancia no postular escuetamente tal o cual método y
soslayar el problema a que se refiere; tampoco basta la simple afirmación
de que puede haber muchos métodos para ser empleados en la estética, si no
se agrega que cada uno corresponde a un problema específico, indicando que
tanto los problemas como los métodos se organizan en un esquema arbores-
cente. Tal es el sentido de nuestra tesis en relación a la dialéctica del pro-
blema y el método; la resumiremos en los siguientes puntos:

a) Relación. Existe una indisoluble relación entre el problema de cada
disciplina y el método que ha de seguirse para resolverlo, correspondiendo
ambos en paralelo a la misma naturaleza epistemológica.

b) Jurisdicción. No tienen todos los métodos, como tampoco los proble-
mas, una misma jurisdicción epistémica; se ordenan en relación jerárquica,
de generalidad a particularidad, de fundamento a fundamentado.

c) Intelección. La correcta polifurcación de los métodos situará a cada
-uno frente al problema que le pertenece, recorriendo la ramificación casuís-
tica que origina la experiencia, hasta la unidad troncal que radica en la
teoría básica.

En estospuntos conclusivos se sintetiza la acción del método filosófico y
genéricamente intelectivo; dentro de él se ubica la ciencia estética. Es natu-
ral que su solo enunciado no exponga el gran alcance heurístico que reportan
las conclusiones al condicionar, ni más ni menos, la correcta marcha de los
trabajos. Su postulación es indispensable para precisar la base para construir
una secuencia metódico-dialéctica en relación a los problemas planteados.
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La secuenciametódica

Antes de avanzar a un nuevo estadio de la investigación, recapitulemos
lo que se ha dicho. En virtud del paralelo que existe entre los problemas
y el método, se establece la secuencia básica cuya prosecución indica ímplí-
citamente el desenvolvimiento dialéctico del método. El planteamiento de
los problemas estéticos obedece a una concepción metodológica que funciona
como base para la estipulación de su problemática. Ésta queda definida en
virtud de una dialéctica secuencial que se pone en juego como supuesto de
trabajo, existiendo de suyo como axioma de toda investigación. No podría
ser de otro modo; el desenvolvimiento del pensar reclama la concepción de
una idea regulativa sobre lo que debe hacerse, y en esta idea se apoya precisa-
mente la metodología dialéctica del pensar. ,

La sola postulación de los problemas estéticos refleja un concepto del
método que funciona activamente como norma directriz de la disciplina,
agrupando los diversos aspectos que la constituyen; dos líneas paralelas re-
presentan a la metódica y la problemática. Por virtud de ese paralelo, la
eficiencia metódica dependerá de su adecuación a la problemática y, recípro-
camente, la resolución de los problemas se obtendrá a partir de una adecua-
da postulación del método. La secuela aporética en este capítulo consta de
los siguientes momentos:

a) Definición. Es la definición del objeto estético y la toma de posición
frente al arte.

b) Fundamentación. La estética como disciplina filosófica es la funda-
mentación del método.

e) Integración. Concepto integrativo del método; el doble sentido analí-
tico y sintético del método.

d) Diversificación. Los momentos de diversificación en el método; de la
experiencia a las leyes y viceversa.

e) Realización. Las obras de realización artística; los valores como su-
puestos metódicos.

f) Especificidad. Método .general y método específico; hechos, hipótesis,
verificación y reglas.

g) Historia. El método historiográfico; los estilos como fases de realiza-
ción axiológica.

h) Legalidad. Autonomía y heteronomía del método; el arte, sus factores
y las ciencias.

i) Técnica. La técnica como método de trabajo; explicación técnica del
arte.
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La proyección expetiencial

El aspecto más relevante de la heurística estética consiste en mantener
una directa proyección en la experiencia, lo cual equivale a decir que la esté-
tica no puede construirse a espaldas del arte. El requisito de una teoría del
arte a partir del arte mismo, parece demasiado obvio como para insistir en
él; sin embargo, es mayor el volumen de teorías pretendidamente estéticas
que han ignorado la necesidad concreta del arte, que el de las doctrinas que
admiten la sujeción al hecho artístico.

Como es de suponer, el resultado de este alejamiento ha sido totalmente
negativo; propicia lucubraciones y fantasías que a la postre se muestran
contraproducentes. Son los artistas los primeros en rechazarlas; de ahí ha
provenido cierto desprestigio de la estética entre quienes deberían ser sus
primeros devotos, o sean los artistas mismos, y entre quienes los suceden en
orden de proximidad a las obras, o sean los críticos de arte; tanto unos coma
otros opinan negativamente de la que llaman "estética filosófica", como si
pudiera haber alguna que no lo fuese; emplean ese término con un sentido
peyorativo que dista mucho de corresponder a la tarea edificante de la ver-
dadera estética, que es siempre filosófica.

Se trata, sin embargo, de una opinión fundada, si nos remitimos a las
múltiples aseveraciones que se cobijan espúreamente bajo el manto de la
filosofía. Aunque parezca paradójico, el filósofo, en cuanto estético, debe ser
el primero en rechazar la equívoca "filosofía del arte" -lucubrativa y Ian-
taseosa- para que la verdadera filosofía del arte, o sea la estética, quede a
resguardo en su propio terreno mediante el apoyo de la experiencia, mante-
niendo una tarea que en sí le es inalienable: La valoración objetiva de la obra
de arte.

Uno de los factores que más han contribuido a esta confusión es el im-
pulso natural del filósofo como el más avocado a la reflexión estética, de
parecida manera a como lo sería también para una meditación lógica, ética
y de cualquier orden filosófico. Esta creencia orilla al error, tantas veces co-
metido, de manejar temas del arte sin la suficiente compenetración de su
esencia y sus procedimientos; en tal aspecto, el motivo que lo explica es dile-
rantista, puramente subjetivo, y consiste en la inquietud que siente el indivi-
duo afecto a la filosofía, o quizá el filósofo de corte tradicional, por lanzar
un cuarto a espadas en la lucubración estética, creyendo que desde allí se
pueden abordar las demás. Ésta es una inducción teorizante, un auténtico
vicio profesional, y no tiene II}ayor justificación que el sentido compulsivo
o diletantista que señalamos.
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Atribuciones y [renteras

El único recurso para salvar el riesgo de la heteronomía metodológica
consiste en proyectarse directamente sobre la experiencia, que equivale a la
creación de obras de arte; hay que observarlas tal como son producidas, sin
inventar nada que altere su naturaleza. Por ello -diciéndolo en términos co-
munes-, si de hablar de arte se trata, ningún método tan adecuado como
observar lo que sucede en el arte mismo.

Efectivamente, una norma inconmutable de la estética consiente en re-
conocer que no se le pueden dictar al arte normas desde fuera; éste las pro-
duce según sus necesidades de creación, conforme a los propósitos del artista
y los recursos de que dispone; cualquier teoría estética sobre el arte debe
partir del arte mismo, arraigar en sus obras, confrontar su naturaleza y ceñir-
se a lo que revela en su estructura material y en sus formas de realización.

Aquí encontramos las atribuciones y fronteras metodológicas de la esté-
tica; las primeras, en razón directa del valor realizado por el arte y excogi-
tado por la estética; las segundas, porque señalan la imposibilidad de tras-
cender esta demarcación experiencial, Cuando falta el apoyo del arte para la
verificación ele las teorías estéticas, se convierten ellas en una vana lucubra-
ción, donde es posible decir todo puesto que nada se puede comprobar.

En esa perspectiva es necesario destacar cuáles SOn sus posibilidades y
dentro de qué limitaciones deberá desenvolverse; con todo y su tendencia de
universalidad, la estética se sujeta a radicales especificaciones metodológicas
ele autonomía, lo cual significa desarrollarse con estrictas limitaciones en sus
fronteras; debe respetar las atribuciones ajenas a cambio de exigir que se
respeten las suyas. Este requisito es tanto más definido para la estética por
cuanto un gran número de heteronomías amenazan continuamente en razón
ele las disciplinas colindantes, al tratar cuestiones del arte cuya liminaridad
es forzosa y de la cual debe procurarse la conjunción) con el mismo énfasis
que evitar la confusión.

Finalizamos nuestro primer enfoque sobre el método estético reafirman-
do la necesidad de vincularse a la experiencia para efectuar la explicación
del problema, que es el arte expresado en obras; este requisito es obvio, pero
hay que insistir en él para desterrar definitivamente la especulación tan so-
corrida en este campo y abrir el camino por donde se desenvuelva la inves-
tigación, cuyas características apuntamos en calidad de categorías dialéctico-
metódicas. A ellas hay que volver inmediatamente la atención.
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2. LAs CATEGORÍAS METÓDICAS

La definición como método

El primer paso en el método de la estética es el mismo que corresponde
a cualquiera otra disciplina: la definición autónoma de su objeto. No podría
concebirse un procedimiento cognoscitivo que no tuviera como base la satis-
facción del requisito definitorio; en él se expone la esencia del problema.
Cualquier reflexión que deba referírsele tendrá como punto de apoyo una
definición básica que contenga sus notas esenciales. La definición dialéctica
del objeto tiene como resultado impulsar la dinámica del conocimiento; me-
diante la definición dialéctica, una palabra se transforma en concepto y el
enunciado de un objeto es la unidad de significación del problema.

El sentido dialéctico de la definición se infiere por el enlace sucesivo de
varios procesos conceptuales que se vinculan con referencia a un mismo ob-
jeto, por más que su eslabonamiento tiene lugar en diversos planos de la
actividad epistémica. En el caso del arte es particularmente difícil efectuar
la concatenación conceptual, considerando la raíz intuitiva de los elementos
estéticos y la inminente proximidad que guardan con respecto al ámbito
emotivo, quizá irracional.

Esta dificultad se pone de relieve a partir de la definición primaria del
arte; no es una coincidencia que numerosas posturas hayan concluido en
la imposibilidad de definir al arte, en tanto que otras se pronuncian con la
misma intención mediante un simple soslayo del problema. Tal es el caso
de las opiniones- que dan por sentado el concepto del arte, o se remiten a un
dato intuitivo y a una vivencia subjetiva que aceptan el requisito primario
de referencia. La idea primaria consiste en este caso en el empleo de sentidos
consagrados por el uso común, en referencias vivenciales y dogmáticas sin la
integración epístémica que requieren todos los conceptos.

Naturalmente, el "método subjetivo" se refugia en la intuición y soslaya
el problema definitorio, quedando esparcidos al azar los conceptos cotidiana-
mente empleados que, por carecer de la suficiente explicitación dialéctica, se
ponen a espaldas del procedimiento racional inherente a toda disciplina. De
esta reflexión en torno al método dialéctico concluimos que sus reflexiones
se complementan a base de un encadenamiento de conceptos y juicios que
prosiguen la secuencia determinativa de la estética.

La metódica filosófica

Suele soslayarse,cuando se trata del método especial, que se aplica a una
rama de la filosofía, y por consiguiente, participa de su problemática general,
axiológica y metodológica; debe conjuntar sus intereses en una misma dispo-
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sición excogitativa frente al hecho de la cultura. La ubicación del método
estético en cuanto derivación del método filosófico, explica la raíz que man-
tienen las doctrinas particulares con respecto a la experie-ncia cultural y al
mismo tiempo define sil alcance en 'los términos de autonomía que son in-
dispensables.

,Ésta es una de las grandes verdades que, por obvias, suelen pasarse por
alto, principalmente cuando se investiga en una disciplina particular sin ha-
ber llegado al fondo de la metodología general. Es muy frecuente que los
estudios de estética se efectúen en un plano diletantista y se transite empírica-
mente de un problema a otro, de una fase a otra, en las varias dimensiones
que presenta el hecho artístico, precisamente considerado como hecho con-
creto y vital. En este enfoque permanece sin depurar la unidad metodológica
y la correspondencia aporética de cada planteamiento; también las implica-
ciones formales o dialécticas que supone la adquisición de autoconciencia
metodológica. Así se publican una gran cantidad de trabajos, respetables por
sus observaciones sobre el arte, pero confusos en cuanto a la delimitación
aporética de su planteamiento; confunden a la estética con la psicología del
arte, la historia, la sociología, etc., y aunque las investigaciones sean valiosas
en sí mismas, por su contenido, desmerecen por falta de rigor y por las COn-
fusiones que, a pesar de todo, se presentan inexorablemente en el contexto.

Si el requisito de metodícidad se tomara en cuenta con la amplitud que
merece, la "filosofía del arte" debería aceptar, por principio, la obligación
de justificarse como parte de un vasto sistema nomotético y salvar el confuso
panorama donde contemplamos, por ejemplo, una ontología entendida con-
forme a un método, una ética a la cual se aplica un método diferente, una
estética que parte de premisas metodológicas distintas; y así sucesivamente.
El hecho de inscribir el método de la estética en el sistema de la filosofía ga-
rantiza su validez en la medida que exhibe cierta congruencia con los trabajos
colaterales, apoyándose 'en el principio de integración metódica que confiere
carta de ciudadanía dialéctica a todas las polaridades del filosofar.

Este requisito se cumple únicamente en los sistemas de gran madurez,
que acusan una sensible analogía en sus planteamientos y en sus métodos,
pero son muy contados los trabajos eventuales que pueden evidenciarlo con
pulcritud. Hablando en rigor, únicamente se han dado apuntes a la integra-
'ción sistemática de la filosofía -cuando menos en nuestro medio- sin que
se le haya cumplido a satisfacción; prueba de ello es que en México, y quizá
en todos los países de habla hispánica, no se ha producido un solo sistema
de filosofía. Quedan siempre amplios resquicios por donde se cuela un sin-
número de anomalías y desajustes que violan el principio de la homología
metódica.

En la moderna filosofía estructural de los valores se contiene la mayor
explicación del método dialéctico en paralelo a la más profunda conciencia
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sistemática, porque la estructura de los valores polariza el supremo denomi-
nador para desenvolver un sistema filosófico en su óptima inclusión a la
organicidad de la cultura. En un nivel inferior a la sístematicidad axiológica
se hallan la mayor parte de los intentos por obtener el fundamento dialéc-
tico del método mediante su ubicación en la unidad orgánica del sistema.
A ello se debe también que la mayor parte de dichos ensayos sean frustrá-
neos en su vertebración metodológica y, desde luego, en su fundamentación
axiomática.

Análisis y síntesis

Aunque la estética es una rama de la filosofía y su método debe ser ne-
cesariamente filosófico, un buen número de investigaciones se promueven con
independencia de la ortodoxia doctrinaria, más allá de las posturas oficial-
mente reconocidas, COmouna especie de examen analítico que se produce por
el interés de captar el sentido vital del arte. Esto es lo que sucede en el cam-
po de la "crítica" espontánea que en cierto modo es una estética desenvuelta
frente' a la realidad artística mediante el ejercicio natural dé la razón. El
método empleado en este caso es empírico y consiste en una descomposición
de los elementos que constituyen la obra para examinarlos uno junto al otro
y deducir la acción que cada cual desempeña en la composición misma. Esta
fase de análisis es indispensable para la ulterior configuración de una pro-
blemática sintética.

El método complementario del análisis consiste en una síntesis que re-
construye la unidad dialéctica de la obra a partir de las conclusiones genera-
les que se obtienen mediante el examen formal de los elementos. Esta se-
gunda fase de recomposición tiende a emitir el juicio de valor y desemboca
en la ubicación concreta, que corresponde a la singularidad ingénita de la
obra, se produce con mayor frecuencia en el seno de la crítica del arte, que
constituye el extremo casuístico de la estética, tanto general COmo especial,
referida a los conceptos particulares de valor, en la realización también par-
ticular que adquiere según los géneros y especies en que se verifica. No nece-
sitamos insistir en la complementariedad que adquieren las fases analítica y
sintética, pues queda en evidencia con sólo reconocer, aunque fuese en el
aspecto m~ superficial, la acción dialéctica inherente a ambas fases meto-
dológicas.

La ley y la experiencia

En un sentido similar se desenvuelve la implementación de las leyes
obtenidas a título de conclusiones sobre la experiencia; en el caso de la esté-
tica, ese tipo de conclusiones corresponde a las que se han designado corno
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reglas, o sean las normas técnicas que privan en la ejecución de las obras y
que el artista maneje de acuerdo a su estilo; el estético las descubre mediante
el ejercicio del método autónomo-dialéctico. La importancia de dichas reglas
consiste no solamente en exponer la pauta de realización artística, sino en
ejercer el criterio de valor, por lo que, en cierto modo, constituyen un anda-
mio y a la vez un dictamen axiológico de la belleza.

Dicho dictamen no puede ser arbitrario, ni definitivo; encontrará la
razón de validez en el campo artístico del cual ha partido y en el cual se
concreta, si la observación .efectuada corresponde en fidelidad a la obra. Lá'
invalidez de toda pretensión perenne o dogmática consiste en la perentorie-
. dad de cualquier sistema estático, ya se cobije con el manto de un estilo, de
una escuela o en un solo momento de inspiración. En cualquier caso, exis-
tirá una trayectoria ulterior que evoluciona históricamente en las formas
dadas, tendiendo a realizar el consabido axioma estético de la innovación
formal de los estilos. En esas condiciones, y considerando qu~ la filosofi'a
no dicta al arte sus reglas, el método de la estética consistirá en un perma-
nente oscilar entre la facticidad de las obras y la normatividad de las reglas,
teniendo en cuenta la movilidad de éstas con respecto a aquéllas. Sólo así
puede concebirse la metodología para comprender dialécticamente las reglas
del arte, mismas que existirán en el plano general de las normas siempre
y cuando se verifiquen a nivel concreto de los hechos.

El valor 'Y el método

La realización de lo bello constituye la finalidad primigenia del arte; no
puede sustituirse por ninguna otra de las que aparentemente justificarían
a la actividad estética en función de ciertas finalidades extraestéticas, La
belleza es, por así decir, el objeto que tiene frente a sí el artista y cuya
explicación constituye la tarea medular estética. Así ¿cuál puede ser la deter-
minabilidad que ejerza el objeto sobre el método de esta disciplina?

La respuesta es que la determinabilidad consiste nada menos que en la
acción desempeñada por el valor en su calidad de criterio normativo para
la inquisición metódica, pues cada concepto de lo bello actúa en calidad
de una norma general para enjuiciar el valor de las obras. La faena estética
no puede acometerse sin la norma que define 'el criterio de valor; mientras
más abundante sea la documentación sobre las modalidades axiológicas y las
formas técnicas del arte, habrá mayor posibilidad de establecer el correspon-
diente criterio valorativo. No se concibe, por ejemplo, que un crítico de arte
pudiera pronunciar su opinión partiendo exclusivamente de la contempla-
ción pasiva, sin tener como supuestos metodológicos los principios que ex-
ponen el sentido dinámico de la belleza, según las variantes de época, estilo
y sensibilidad individual, que matizan a la obra artística.
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Dichos supuestos se contienen simultáneamente en la estética, en la teo-
ría del arte y en la técnica de realización; en la primera, porque alberga el
criterio de belleza, definido según las coordenadas polares de referencia; en
la segunda, porque establece el poder expresivo de los elementos que se con-
jugan para realizar la obra; y en la tercera, porque indica los procedimientos
concretos que se adaptan a la mejor forma de realizar la expresión. El crite-
rio de valor está determinado simultáneamente por esos tres parámetros
epistémicos: la pauta metodológica correspondiente a cada categoría consiste
en un criterio axiológico que sirva como punto de partida a la investiga-
ción, ubicándolo simultáneamente en el ámbito de la estética propiamente
dicha y canalizado a la teoría, la técnica y la historia del arte. Éstos son los
tres planos dialécticos donde se promueve la realización, la justificación y
el valor de la obra.

La especificidad metódica

La obtención de reglas en el arte obedece a la necesidad de concebir una
normatividad teorética por encima de la facticidad empírica, teniendo por
objeto regularla mediante una adscripción nómica que señale la especificidad
inherente a toda forma de pensamiento. Esta necesidad regulativa ha sido
frecuentemente impugnada por los artistas, que quisieran desenvolverse con
independencia de cualquier obligación para acatar reglas de toda especie;
pero no es posible evitar el empleo de reglas si se quiere lograr la concepción
estilística; ella tiene siempre como base una correspondencia de las obras y
las reglas, con la concomitante verificación de éstas en aquéllas.

La adecuación de las obras a las reglas que rigen en cada estilo, implica
la correspondiente categoría metodológica en la cual se exhibe el tránsito
paulatino de la singularidad a la universalidad que asumen las reglas en su
propio estilo, por cuya sola virtud se pueden interpretar, relativamente, como
leyes estéticas. Así pues, la especificidad metódica consiste fundamentalmente
en el reconocimiento del estilo de las obras que se presentan COmoobjeto de
estudio ante la consideración estética, la formulación de hipótesis que incluye
la obra en un determinado estilo, y la codificación de reglas técnicas que
equivale a la concepción nómica de la época, llegando por último a su veri-
ficación en el ejercicio del método dialéctico, que se efectúa principalmente
en la crítica y la historiografía del arte.

Obsérvese que esta disposición dialéctica corresponde en el campo esté-
tico a la secuencia que se manifiesta en todas las modalidades del pensar, y
por excelencia en el pensamiento científico; el tránsito de lbs hechos a las
leyes por medio de las hipótesis, y su verificación en los hechos mismos, es
el esquema metódico que promueve sin excepción a todas las formas del
pensamiento científico.
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Autonomía y heteronomla

Por lo que hemos dicho, el aspecto fundamental del método se determina
a partir de la ubicación directa del problema estético en el arte, lo cual se
efectúa una vez consumado el deslinde entre los problemas estéticos y extra-
estéticos, definiendo para cada uno el alcance jurisdiccional de sus axiomas
y aplicándolos en calidad de ley explicativa para cada área problemática
del arte. El mantenimiento de los principios dentro del territorio que les
pertenece, es la condición metódica de autonomía,y equivale a la aplicación
de la ley propia a cada prob1ema.

No necesitamos insistir en que la verdadera explicación ha de efectuarse
con el descubrimiento de la ley propia y que dicha ley debe ser verificada
en su objeto para consagrarse como un principio epistémico de facultad ex-
plicativa; cualquier repetición para subrayar este requisito parecería reitera-
tiva si no fuese por la frecuencia con que se le viola en la práctica, incu-
rriendo en el error heterónomo que es la confusión de unos problemas con
otros; este error repercute en la deficiente interpretación de la temática
estética y en la configuración de las tesis heterónomas respectivas.

El requisito metódico de autonomía exige que la investigación esté-
tica encuentre para la esencia del arte una fundamentación inherente al arte
mismo, y sólo a él, a la vez que sitúa periféricamente los principios que
explican cada una de las cuestiones extraestéticas, La autonomía se resguar-
da con el problema de la belleza, exigiendo que la estética, y sólo ella, sea
reconocida apta para desenvolver el tema de lo bello como esencia del arte.

La heteronornía estética es el polo opuesto a la autonomía; se le puede
considerar como el antimétodo, el error metódico por definición; consiste
en confundir el perímetro de los problemas y las leyes explicativas; esta con-
fusión origina el gran volumen de equívocos que contiene la disciplina del
arte. No se trata, pues, de una concepción absurda de las cuestiones estéticas,
p~e,ssi así fuera el error heterónomo no representaría ningún peligro, a pri-
mera vista sería descubierto en su flagrante contradicción. Pero dado que la
heteronomía proviene de hacer ilegítimamente extensivo un tipo de conoci-
mientos que valen en su propio campo, suele disfrazarse bajo el engañoso
ropaje de una verdad a medias. La justificación de esta última no puede
hacerse más allá de sus propios linderos, no puede rebasar las cotas de su
parcela.

La heteronomía no sólo se presenta en la invasión de una disciplina por
otra, como sucede, por ejemplo,' con la explicación psicologista o matematí-
cista del arte; en una misma ciencia pueden registrarse errores heterónomos,
lo cual se observa con gran frecuencia en la estética cuando se quiere presen-
tar alguna de las artes como preponderante sobre las demás. Este error es
inducido principalmente en las cuestiones de estética comparada, cuando
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pretenden la hegemonía para alguna de las artes. Si queremos evitar este
error, será necesario resguardar a la autonomía como guión metódico invio-
lable, no sólo para defender la independencia de cada disciplina, sino tam-
bién para garantizar la correlación dialéctica de sus problemas y sus princi-
pios, manteniendo congruente la estructura interna de la estética en corres-
pondencia con la naturaleza de los valores realizados en el arte.

La historiografía como método

N o sería posible efectuar una caracterización del método estético sin
referirse al procedimiento que denota el enfoque distintivo de observar a la
realidad artística en el curso de su evolución histórica. En efecto, la histo-
ricidad del arte concierne directamente a su contenido axiológico; no es posi-
ble remplazar a la apreciación evolutiva de la vida artística por ninguna otra,
ya' que la historicidad es una de sus categorías insustituibles.

La proyección del método histórico se observa principalmente en el
tratadismo que pretende ser de estética y resulta a la postre de historia del
arte, observada muchas veces en su dimensionalidad psicológica y socio-
lógica. Naturalmente, ésta es una posición heterónoma; pero la historiogra-
fía autónoma se contiene en el reconocimiento de la evolutividad de los valo-
res, los cuales dependen de las unidades de realización en que se producen.

El efecto metodológico en la historia de la estética se traduce en la im-
postergable necesidad de enjuiciar la creación artística a través de su evolu-
ción diacrónica; así se comprueba la relatividad de los valores de acuerdo a
las unidades que hemos señalado: época, estilo, escuela.Lo contrario de esta
metodizacíón consistiría en la creencia en que las formas imperantes en una
época deberían valer para siempre y en todo lugar, cayendo así en el más
rotundo dogmatismo. Por ello, la historicidad va aparejada a la relativización
que se contiene en el reconocimiento de la vigencia temporaria de los estilos
artísticos, en vez de quererse extender universalmente y sin limitación alguna.

El reconocimiento de la historiografía como método para la investiga-
ción estética no debe significar una apertura a la heteronomía respectiva, o
sea la confusión de la estética con la historia del arte y la canalización del
fundamento axiológico de la obra hacia la parafernalia confusionista de la
anecdótica casuística. Esta última se aviene como complemento de la historia
propiamente dicha, que es fundamentalmente sincrética: señala el retorno
a la concreción diacrónica después de haber recorrido las fases de la poli-
dimensionalidad analítica en las diversas funciones colaterales de la crea-
ción artística.

La historiografía como método significa el reconocimiento de que. las
formas estéticas evolucionan de acuerdo a los determinantes diacrónicos,
entre los cuales figura ese abigarrado mundo de los acontecimientos que
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tanto complacea los historiadores,incluyendo la espléndidafusión de his-
toria, psicologíay sociología,que se produce en la biografía de los artistas;
de ahí su importancia como factor auxiliar de la estética.Obviamente, la
biografía se encuentraen el justo medio de las tres cienciasmencionadas,
para las cualesno essólo un factor colateral,sino un elementoconstitutivo.

Ahora bien,cabepreguntarhacia dónde se dirige la proyecciónhistorio-
gráfica de la estética,si no al abigarrado mundo del quehacer cotidiano
en que generalmentese traduce.La solución se encuentraen el plano de la
técnica; lo que a la verdaderahistoria estética interesaes la evolución de
las formas,pero no en cuanto resultante del casuismopsico-socio-histórico-
biográfico,sino como la gran respuestaque ofrece el artista al problema de
la creación,esdecir, como fórmula sucesivay a la vez integratíva que tiene
a un lado las necesidadesde expresióna travésde la épocay del estilo, y al
otro, las expresionesrealizadasen obra mediante el acoplamiento de los
materialesa las técnicasde trabajo.

La técnica como método

Por ello desembocamosnecesariamenteen la ultima de las categoríasque
hemosfundadopara el reconocimientodel métodoestético:la técnica. Sabe-
mos que consisteen los procedimientosempleadospara llevar a cabo la ex-
presión artística. Dichos procedimientosdesempeñanpor sí solos una fun-
ción creativa y actúan también en calidad de pauta metodológicapara la
estética,desdeel momentoque su investigaciónexige el reconocimientode
la propia técnicapara captar los valoresrespectivos.Además,el correctoejer-
cicio de las reglasproducevaloresautónomosque son llamadosprecisamente
valores técnicos o calidades formales. La concepciónintegral de lo bello tiene
como basela fórmula constitutivade la técnica,o seala adecuacióndel ma-
terial a la forma, para expresarel contenido.Esta funcionalidad está impli-
cadaen la técnicade las mejoresobras,que se debenprecisamenteal empleo
.de las mejorestécnicas.

Cuando la estética pretende desligarsedel requerimiento tecnológico,
suele caer en digresionescasi siempre desvirtuantes,que aparecencomo re-
sultado de la ardiente imaginación de los filósofos abstractos;este tipo de
estéticaatécnicase encuentraa cada pasode la llamada "filosofía del arte"
y consisteen postulacionessubjetivasque poco o nada tienen que ver con la
esenciaconstitutivadel arte.A cambiode ello, cuandoseaplica rigurosamente
el conocimientoformal de la técnica a la interpretación axiológíca de la
obra, se producela verdaderaestéticaque enjuicia y explica los valoresdel
arte a través de su realización en el acto creador, develando los procedi-
mientos técnicosque se han empleado;estemétodo formal es indispensable
para entendercabalmenteel sentidode la ob~aartística.
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ComPlejidad del método

La necesaria inclusión de las categorías que señalamos indica de modo
elocuente J¡:t gran complejidad que adquiere el método en la estética cuando
se le ejercita dialécticamente, esto es, cuando se dirige a la comprensión
del arte en todas y cada una de sus facetas autónomas, para no hablar de las
heterónomas. La exposición de las categorías metódicas constituye el proce-
dimiento analítico y formal para establecer la estructura básica del método,
cuyo ejercicio las reúne en forma sintética mediante su aplicación unitaria
a la valoración de las obras. El especialista reconocerá la necesidad de dichas
categorías así como la deficiencia doctrinaría que se produce al omitir cual-
quiera de ellas. Nosotros destacaremos en forma conclusiva las consecuencias
sincrétícas de las categorías que postulamos.

La posición definitiva para avanzar en el estudio de la comPlejidad
metódica, es precisamente el reconocimiento de dicha complejidad como re-
sultante de los problemas que surgen en las diversas facetas del arte.

1:.' Hay que tener en cuenta, en primer término, la proyección concreta
sobre la experiencia, por medio de la cual se establece contacto con el objeto
y, por consiguiente, la posibilidad real de la predicación.

También es necesario delimitar las fronteras que circunscriben a la esté-
tica, no sólo para definir cuál es su campo, sino también para reconocer los
que colindan con ella.

La definición es el primer paso para objetivar todo conocimiento; de ahí
el imperioso requisito de definir el arte y los conceptos-problemas que con-
curren a determinarlo.

La incorporación de la estética en un sistema filosófico se obtiene a
través de la coparticipación de los principios axiológicos que actúan en cali-
dad de axiomas para todas las disciplinas que 10 integran.

La dialéctica del método es otra categoría que implica la simultánea y
complementaria acción de las fases analítica y sintética, o sea la descompo-
sición y recomposición de los elementos que participan en la obra.

El objetivo del método es alcanzar conocimientos suficientemente expli-
cativos para que puedan tomarse como normas técnicas de construcción
en el arte, y se traduce en la producción de las reglas artísticas y su verifica-
ción en la experiencia.

El valor desempeña una función de primer orden como criterio metodo-
lógico, puesto que la estética tiene por objeto valorar las obras de arte; por
ello, el criterio que permite definir cualquier sistema autónomo es el valor.

La dialéctica de autonomía y heteronomla es la más radical o básica
de las categorías que condicionan la metodicídad: es necesario tenerla en
cuenta y preservarla a cada uno de los pasos de la investigación.

La historiografía descubre el sentido evolutivo del arte y condiciona la
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ductilidad de los conceptos metódicos de acuerdo a la evolución de las formas
a través del tiempo.

La técnica muestra cómo se lleva a cabo la adaptación de la forma al
material, según el contenido que se quiera expresar; constituye una catego-
ría metódica desde el momento en que para descubrir el valor del arte hay
que seguir la pauta tecnológica.

He aquí, pues, en breves palabras, el significado de las categorías metó-
dicas del arte, o sean las condiciones que integran y posibilitan la acción
del método en la estética. Dichas categorías nos han servido como hitos para
el examen que practicamos sobre el problema metodológico: dialéctico y
formal.

3. LA ESTÉTICA DIALÉCTICA

Unidad 'Y dinámica

La unidad de las categorías expone el ejercicio dialéctico del método y
se reproduce en la interioridad del proceso artístico; por consiguiente, es
línea paralela al método estético. No podría ser de otro modo; el, proceso
de la creación artística queda investido de una indeclinable unidad; la
fragmentación de sus categorías no tiene más sentido que el de un análisis
perentorio, efectuado para entenper mejor la disposición de las funciones
metódicas. Esta perentoriedad debe resolverse en la reintegración de las
categorías en la unidad sintética del método restaurando así la fragmenta-
ción analítica efectuada artificialmente a guisa de cortes anatómicos para
distinguir con claridad sus elementos constitutivos.

En esta unidad dialéctica se produce la complementación e interpenerra-
ción dinámica de sus elementos; complementación, porque al actuar como
parte de un proceso adquieren sentido en "la totalidad del mismo, e ínter-
penetración, porque la acción mancomunada que desempeñan impide que
sean ajenos entre sí; al contrario, se vinculan tan estrechamente que cual-
quier deficiencia o plenitud en alguno repercute con el mismo signo en
los demás.

Esta complementación dinámica erige la organicidad estética en corres-
pondencia a la organicidad genérica de la filosofía, cuyos elementos y cate-
gorías constituyen funciones direccionales que se complementan mutuamente.
La fundamentación orgánica de la estética"es la mejor garantía para discer-
nir la integración de los trabajos, a partir de sus diferentes categorías; junto
con la indefectible unidad se establece la dialéctica estética, erigida en forma
autónoma con el proceso creador del arte, que es fundamentalmente dialéc-
tico. En las siguientes páginas trataremos de elucidar las funciones principales
de la estética dialéctica; ella es en rigor la única estética posible, la investiga-



METODOLOGíA FORMAL Y METODOLOGíA DIALÉCTICA 235

ción orgánica que encuentra su respaldo más elocuente en la unicidad y
organicidad sistemática de la filosofía.

La estética a priori

El tratadismo clásico del método dialéctico suele orillar a dos posiciones
que es necesario deslindar en la clarificación metódica de esta disciplina.
Dichas posiciones corresponden a la distinción tradicional de los juicios a
priori y a posteriori; suele cifrarse la propiedad de los primeros en ser cons-
truidos independientemente de la experiencia, y de los segundos, a partir
de ella. Como en este caso la experiencia es el arte, una estética a prriori
sería la que formulara sus reglas con independencia de la creación artística, y
aun antes que se produjera; la estética a posteriori trataría la elucidación
de sus principios después de una consulta con la experiencia. Ante esta dis-
yuntiva cabe preguntar: ¿son ambas posturas solventes para la tarea encomen-
dada a la estética? Y en caso contrario, ¿cuál de ellas tiene validez y cómo
debe refutar a la otra?

La estética a priori tiene pocas probabilidades de subsistir si la consi-
deramos con libertad suficiente para implementar un conjunto de reglas que
soslayen el ejercicio vivo de la experiencia y, por consiguiente, el deseo y la
necesidad de expresión por parte de los artistas. Hablando en rigor, son
ellos quienes determinan el sentido de su creación; lo hacen en ejercicio de
la libertad artística, sin más límite que su talento y sus facultades que con-
jugan en el empleo de una técnica. ¿Cómo podía entonces edificarse, con
visos de verosimilitud, una doctrina que pasara por alto la jurisdicción
soberana del artista y su obra?

Ciertamente, los juicios a priori tienen validez apodícrica, pero en el
campo científico, en el dominio de las ciencias puras, especialmente en las
matemáticas. Recapacitando sobre al experiencia estética, observamos que se
encuentra totalmente arraigada en el mutable terreno de la facticidad y que
sus preceptos pueden ser violados en cualquier momento, sin menoscabo
de la virtud expresiva que constituye el desiderátum. del arte. A tal grado
opera esta libertad que dichos preceptos ni siquiera alcanzan el rango de
leyes, aunque fuesen de validez asertórica como algunos enunciados de la
ciencia natural; son meramente reglas de construcción que tienen alcance
preceptivo, no legislativo, quedándoles ajeno el valor apriorístico que se loca-
liza en las ciencias puras.

Podemos concluir en forma terminante la imposibilidad de una estética
radicalmente a priori, y condenar de paso todos los intentos que con ese
propósito se han efectuado en la. historia de la filosofía. Son bien numerosos,
por cierto; y ocupan quizá la mayor parte de las doctrinas estéticas que
pertenecen a la familia idealista, mas a pesar de ello contienen fórmulas
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abstractas y proceden con una imaginación inválida respecto a la experien-
cia. Son a la postre ineficaces para promover la deseada fundamentación del
hecho artístico.

La estética a posteriori

A diferencia de la estética a priori, que no se justifica frente a la irre-
ductible mutabilidad del arte, la estética a posteriori tiene las maY9res pro-
babilidades de subsistir como disciplina realista y progresiva, estableciendo
susproblemas sobre una base firme y desenvolviéndolos hacia el horizonte cada
vez más amplio de la creación artística. Razón de ello es que, admitiendo
la necesidad de dirigirse a la experiencia, atiende a la verdadera naturaleza
del arte y se circunscribe a ella, sin elaborar teorías abstractas ni menos
aún imponerlas arbitrariamente al mundo soberano de la creación artística.

El sentido de la estética a posteri'Úri consiste -según hemos dicho-- en
sujetarse a la experiencia artística y explicar el valor contenido en las obras,
mediante su reducción técnico-formal y su ubicación en una época o estilo
determinado, Obsérvese que la función explicativa no se efectúa en términos
de una ideología, sino aplicando los conceptos que derivan de la experien-
cia y encuentran en ella el mejor fermento para su realización.

La estética a posteriori es la estética concreta, la que toma en cuenta
la realidad de las obras que examina para emitir el juicio valorativo que pro-
cede en cada caso. Hablando en rigor, la única estética posible es a posteriori,
pues el art,ees una actividad mutable, fáctica y prescriptiva, a diferencia de las
ciencias puras donde encajan los principios a priori como fundamentos de
razón. Así como no tiene sentido hablar de una matemática a posteriori, que
tomase los conceptos de la realidad, tampoco cabe hablar de una estética
a priori, que inventara las normas creadoras con independencia del arte, pre-
tendiendo imponerlas a voluntad en un dominio imprevisto por sus lucu-
braciones.

El contraste entre el arte y las matemáticas explica cuál es el origen
de la estética apriorística, que resulta inverosímil con respecto del arte
mismo; proviene de generalizaciones científico-matemáticas como de abstrac-
ciones filosóíico-Iucubratívas, de suerte que ningún caso abona el fundamen-
to necesario para edificar una tarea que, repetimos, tiene como punto de
partida la realidad de las obras y no puede apartarse de ellas, habida cuenta
de la libertad que mantienen los artistas para cambiar a voluntad el siste-
ma de reglas que han empleado hasta un cierto momento, más allá del cual
las normas y reglas de 'estilo dejan de tener efecto.
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La universalidad estética

Ahora bien, por más dominante que sea el método a posteriori en la
investigación estética, jamás podría llegar a un aposteriorismo absoluto, cual
sería el que se agotara íntegramente en la empirie renunciando por completo
a toda norma, ya no digamos de universalidad, cual corresponde a las cien-
cias puras, pero sí de generalidad, como puede aplicarse en este caso. La
crítica que hemos efectuado de la estética apriorística se dirige contra la
pretensión de obtener leyes universales para el arte, y más aún, de obtenerlas
a espaldas de la experiencia; pero esto no significa que deba renunciar a toda
generalidad, siempre y cuando la haya obtenido mediante una inducción limi-
tada, a partir de las obras de arte y circunscrita a sus propias categorías.

En estas condiciones, la estética alcanza una cierta generalidad consa-
grada en las reglas técnicas, que son precisamente reglas y no "leyes", porque
están sujetas a la mutabilidad que imponen las diferencias de construcción
y de temperamento en el arte. El grado de generalidad es relativo, como al
fin de cuentas es relativa cualquier generalidad; en este caso, la generaliza-
·ción está circunscrita a categorías de orden histórico y se impone a través de
los estilos que privan en cada época, de las escuelas que integran cada estilo
y de los artistas que pertenecen a cada escuela. Hay ocasiones en que no sola-
mente un artista, sino también una obra, alcanzan una sui generis univer-
salidad estética que connota un prototipo de época, de estilo y de autor; es
el caso de las obras más representativas, de las que mejor realizan un tipo
de expresión, de las obras "perfectas" y "acabadas" que se reconocen con la
categoría de obras maestras.

En tal caso, la universalidad en la determinación estética corresponde
en el mismo nivel a la universalidad en la realización artística y, paradójica-
mente, conllevan la mayor individualidad posible del arte. Si decimos univer-
salidad es teniendo en cuenta las limitaciones que este concepto presupone,
fundándonos en el tipo de universalidad que se localiza en una obra maestra
como unidad suprema de significación expresiva y de realización prototípi-
ca. Objetivación insuperada -por ello mismo, permanente y universal- del
sistema estético a que pertenece y comparable sólo a otra del mismo rango:
la obra maestra es igual a la obra maestra. Decimos, por ejemplo, que la
Venus de Milo es universal porque realiza los cánones clásicos de la belleza
física y configura un determinado "universo"; el establecimiento de dichos
cánones produce también una estética "universal", en el mismo sentido y
con las mismas limitaciones que se reconocen en la obra.

Así pues, la universalidad estética difiere claramente de la universalidad
científica; constituye un mundo expresivo que realiza en plenitud sus postu-
lados mediante el empleo de una técnica formal específica, sujeta a deter-
minadas reglas estilísticas que esta disciplina pone de relieve, alcanzando
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de este modo la determinación universal en su propio dominio de acuerdo
a sus propias categorías.

El método dialéctico

La necesaria participación de conceptos universales en una disciplina
esencialmente experiencialxy aposteriorística, como es la estética, orilla a un
diálogo entre las dos fases de la investigación, la que se proyecta en la
realidad para tomar de ella sus datos, y la que se dirige a los principios
generales para establecer su función explicativa. Este diálogo consiste, por
el lado universal, en el concepto mismo del arte, y por el concreto, en las
obras que acoge la experiencia. Entre el polo universal que define al arte
COmoexpresión intuitiva del sentimiento, y el polo singular que cristaliza
las formas individuales de cada obra, hay una serie de planos que realizan
el acercamiento gradual de ambas posiciones, tomadas como puntos de refe-
rencia para la investigación. No se trata de una mera dualidad entre lo uni-
versal y lo singular, como si fueran extremos irreductibles, sino de un con-
tinuo tránsito que implica la ascensión de las obras a los principios y el
retomo de éstos a las obras.

Podemos considerar' el método dialéctico en cuanto unidad dinámica
de una pluralidad, correspondiendo a la dinámica del objeto que le ocupa y
ha de ser explicado también dialécticamente. Por regla general se caracteriza
dicho método como el encuentro de una tesis con su antítesis para fundirse
en la síntesis; pero este sentido antagónico está superado por un concepto
más dinámico y más dúctil, consistente en la complementación de los ele-
mentos distintos en el seno de una unidad orgánicamente establecida. En el
caso del arte, el concepto antagónico de la dialéctica diría, por ejemplo, que
la naturaleza representa la tesis para el artista, que su temperamento cons-
tituye la antítesis, mientras la obra de arte derivaría corno una síntesis del
parámetro objetivo y el subjetivo, que representan a la realidad y al artista,
respectivamente.

Pero con este diseño se recae en el genetismo heterónomo que desvía el
centro de gravedad de la investigación. En términos de autonomía, el con-
cepto complementario del método dialéctico se refiere exclusivamente a la
obra de arte y queda' inmerso en la ·experiencia estética, sin necesidad de
recurrir al proceso genético, psicológico-temporal, o histórico-biográfico, ni
tampoco a la clásica acepción del choque tesis-antítesis que, según hemos
dicho, está superado por la función complementaria de los elementos que
integran una obra. En este sentido, la dialéctica estética encuentra algunas
principales realizaciones que verifican la complementariedad del orden his-
tórico-estilístíco, axíológíco-calológíco y estructural-técnico, según veremos a
continuación.
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La dialéctica histórica-estilística

Observando históricamente al proceso artístico, localizamos la comple-
mentación dialéctica mediante el lugar que' ocupa una obra en cierto perio-
do, correspondiendo a determinado estilo que refleja el carácter general de
la época. Los rasgos individuales encuadran en ese estilo, que constituye
un elemento integrante de la época y refleja asimismo el espíritu y la cul-
tura de su tiempo. La realidad estilística es explicable en función de la
unidad orgánica y expresiva que asumen ciertos caracteres generales cuando
alcanzan rango de universalidad estética, como, por ejemplo, la tendencia
introvertida que se encuentra en el llamado arte apolíneo, o extrovertida
en el dionisiaco.

Estas dos proyecciones de la sensibilidad artística -para mencionar una
dicotomía clásica- las interpretamos nosotros como puntos clave de una po-
laridad dialéctica no excluyente, por cuya virtud los diversos estilos no son
apolíneos o dionisiacos, sino ambas cosas a la vez, en diferentes grados de
realización, coeficientes variables de un producto que en último término
es la obra misma. Conservamos la dualidad introversión-extroversión, apo-
línea-dionisiaca, como categorías universales que por ellas mismas se vinculan
en el proceso creador y en la obra misma. Hemos hecho un ensayo de inter-
pretación histórica del arte a partir de esta dualidad, con ambos hemisferios,
que tienen su demarcación ecuatorial en el concepto básico del arte, que
establecemos como expresión intuitiva del sentimiento.

He aquí los planos de estimación histórica-estilística en la dialéctica
estética:

a. Singularidad radical de una obra.
b. Periodo en la producción de un .artista.
c. Estilo personal que lo caracteriza.
d. Escuela trascendente en que se ubica.
e. Época histórica a la que pertenece.
f. Género introvertido o extrovertido.
g. Concepto del arte como expresión.

De acuerdo a esta serie de planos graduales en la conceptuación estética,
el método dialéctico estriba en transitar de uno a otro, prosiguiendo la se-
cuencia indicada por la sucesión misma, que ha de ser respetada en su con-
figuración original. N o es posible efectuar el ascenso directo de lo singular
a lo universal, que equivaldría a predicar de una obra, simplemente que es
una obra de arte; la predicación resultaría inoperante por falta de elementos
indicativos que la reconstruyan en lo concreto y en lo histórico, de acuerdo
a su génesis individual. Ubicándola en un estilo determinado se aumentarán
nuevos datos a la especificación; a medida que ésta se prolongue, los datos
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serán más abundantesy se incrementará la elocuencia explicativa de la
disciplina.

Ésta es la verificación dialéctica que correspondeal métodohistórico-
estilístico y consisteen la captación de los caracteresque determinan la
obra de acuerdoa su posición en la trayectoriaevolutiva,comoparte de un
estilo histórico y manifestación de un espíritu cultural. Esta modalidad
metódica es altamente fecunda para ese género de trabajos y constituye

• una relevantemanifestacióndel métodohistoriográficode la filosofía.

La dialéctica axiologica-calolágica

La dialécticaen la estéticase establece también a partir.de la axiología
del arte, exhibiendo la dinámica del valor como belleza realizada en las
obras;lo bello del arte correspondeal propósitooriginario de la expresividad
que realizacadaestilo, cadaépocay desdeluego las obrasmismas.La misión
del arte consisteen realizar una expresión,y cuando ésta se Ileva a cabo,
genera un valor. La dialéctica axiológica atiende a la correlación de los
diversosaspectosdel valor estético,que equivalen a las distintas formas de
expresiónen la belleza artística.Este sentidodialéctico se traduceen la cor-
poracióndinámicade las obrasen los estilos,que no existiría sin la enrique-
cida diversidadde expresionesque motivan la realización de lo bello.
Sin estamodalidad dialéctica, el juicio valorativo de una obra se efec-

tuaría en términos escuetosde buena o mala, bella o fea; no tendría en
cuenta que una producción puede ser lo primero en algunosaspectosy 10
segundoen otros;una misma'obra puedetener partesbuenasy malas,como
sucederealmenteen la gran mayoría de los casos.

La dialéctica axiológica incluye la posibilidad de que una obra sea
desigual, que reúna atributos y valores opuestos,como los que denota la
polaridad bueno-malo,bello-feo,en distintos gradosde realización.Pero aun
suponiendoel caso de una obra maestraque fuera excelenteen todas sus
facetas,la dialéctica consistiría en la unidad de los valoresgenéricosy espe-
cíficos y, con ellos, en la dinámica estructural que existe sin excepción en
cualquier obra.

Una composición tan famosa como, por ejemplo, la Novena Sinfonía
de Beethoven,exhibe ambasposibilidades. La polaridad bueno-malole con-
viene,porqueno toda ella esmagistral; tiene ciertaslagunasen su orquesta-
ción y altibajosen su desarrollo agógico;hay momentosde intensa drama-
ticidad que elevan al máximo la expresión artística, y por consiguiente,su
belleza, junto a otros que la reducen notablemente,al gradoque composi-'
tores tan responsablescomo Ricardo Wagner y Felix Weingartner, deci-
dieronmeterlemanoa la partitura para enmendarla plana al geniode Bonn.

Pero en su aspectogeneral,a pesarde todo,esuna obramaestra;en ella
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encontramos valores sublimes como pueden ser los vocales, junto a. los
instrumentales, los de armonía y los de polifonía, melodía, ritmo, etc. Con-
tiene prominentes valores humanistas que se expresan en el texto de la Oda
a la alegría de Schíller, Hay en cada elemento técnico un valor que se orga-
niza en torno a la unidad estructural de la obra y produce en la relación
formal de sus elementos el tercer género dialéctico que nos proponemos co-
mentar: la dialéctica técnica de las estructuras.

La dialéctica estructural-técnica

El fundamento de la dialéctica axiológica está dado en los elementos
que integran el vínculo orgánico de la obra, mediante su correcta estruc-
turación para efectuar la expresión deseada, no sólo como una idea temática
global, sino también y fundamentalmente como unidad técnica de los valores
concretos. La dinámica tiene lugar mediante el juego de contrastes y com-
plementaciones que dan "movimiento" a la obra, promoviendo la unidad
formal y estilística con el equilibrio que neutraliza la ruptura producida
por el tránsito de un elemento a otro. Por ello, la tercera manifestación
de la dialéctica estética es la estructural y corresponde a la modalidad técnica
del arte.

Observemos la estructura que reciben las diferentes partes de una obra,
consideradas de acuerdo a su dimensionalidad física y su ubicación funcional
axiológica. En el caso de una obra musical, dichas partes son de orden
temporario, ya sean los movimientos de una sinfonía, o partes menores corno
los periodos, las frases, los incisos e inclusive las notas musicales.

En la danza encontramos posiciones, evoluciones y composiciones indivi-
duales y de conjunto, que son integrantes de la coreografía; en una obra
plástica contemplamos directamente las formas y cualquier fragmento que
se elija permitirá circunscribir los respectivos valores de organización; tam-
bién la literatura consta de elementos sectoriales, como los capítulos, pará-
grafos, oraciones y frases de un libro, que llegan incluso a las palabras y
las letras; también los versos, estrofas y acentos en la poesía se organizan
dinámicamente en la estructura formal. Otro tanto sucede con el teatro y la
ópera, cuyos actos, deliberadamente seccionados, dan ocasión al descanso de
público y artistas; las partes de una película cinematográfica son las tomas,
escenaso secuencias. Y así sucesivamente.

Cuando hablamos de partes, elementos o secciones en una obra, no que-
remos cifrar el análisis estético en una partición material de espacio o tiem-
po, sino precisamente en el análisis que se requiere establecer para la dis-
tinción de las funciones técnico-estructurales, sólo que espacio y tiempo
intervienen necesariamente en cuanto constituyen categorías inherentes a la
producción. El organismo técnico de las obras es sumamente complejo y se
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dilata en toda "la extensión de sus dimensiones estructurales, que lo son por-
que convienen' a toda la estructura y no sólo a algunas de sus partes. Sin
embargo," dentro de la estructura coexisten elementos mayores y menores,
pero están vinculados y sirven al común propósito de la' idea concebida en
el desarrollo de cada obra y de cada elemento o "parte" de la misma.

Como el desarrollo del arte requiere la participación de elementos y
formas, para que la estética pueda explicarlos fielmente es necesario que los
ubique en el sitio que ocupan por la constitución de la obra. Este enfoque
integral sitúa dinámicamente a todos los elementos con la función axiológica
que les corresponde, y con el valor que realizan; paralelamente a ella va
aparejado el método, consistente en reconocer y fomentar di¿ho carácter. El
caso contrario a esta apreciación estructural se observa generalmente en la
actitud del diletante, que se limita a disfrutar pasivamente una obra, pero
no llega a estudiarla analíticamente, como una fase preliminar a su recons-
trucción y su comprensión dialéctica.

Nótese la singular importancia que tiene este método en los problemas
estéticos; implica en cada:uno la organización estructural tal como se mani-
fiesta en la realidad. Debemos insistir en que este método es una polariza-
ción de la dialéctica en los problemas del arte, por cuyo motivo es correcto
llamarlo dialéctica estética,o también estética dialéctica; ambas expresiones
corresponden al método dialéctico aplicado a la investigación estética. Sub-
rayemos finalmente que la dialéctica estética es posible en virtud de que
existe la dialéctica artística, o sea"la dialéctica creadora de las obras, funcyda
en la organicidad estructural del arte y realizada a través de los elementos y
formas de cada obra.

4. LA POSICIÓN METÓDICA

Dogmaticidad y metodicidad

Llegamos al final de nuestras reflexiones sobre el método en"la investi-
gación estética y, por consiguiente, a la fase que implanta una conciencia
estética como obligado desenlace y fundamento de esta materia, exponiendo
la importancia que tiene la posición metódica, entendida como postura dia-
léctica para el tratamiento de nuestra disciplina.

Posición metódica significa no solamente el ejercicio del método, sino la
profunda disposición que auspicia la personalidad del estético, del historia-
dor y crítico de arte, y del artista mismo, los cuales requieren, cada uno
desde su peculiar atalaya, la ductilidad que exige una adecuada penetración
en el variable repertorio de las formas artísticas. Entendemos por posición
metódica la asimilación" corporativa del método dialéctico, hasta el punto
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de hacerlo hábito en el profesional de la estética, de la crítica o de la crea-
ción artística; es la actitud espontánea para reconocer y justificar las catego-
rías que hemos señalado, su dinamicidad y relatividad, así como su obligada
reconstrucción en la unidad orgánica del proceso artístico.

Esta actitud es tanto más necesaria por cuanto, en relación al conoci-
miento de la estética -igual que en cualquier otro conocimiento=-, un la-
mentable error que puede cometersees la adopción de un criterio dogmático
en torno a los problemas del arte; criterio amparado, en el mejor de los
casos, en un solo aspecto de la verdad; rehúsa proseguir paralelamente a la
evolución del arte y se estanca frente a él, pretendiendo valer en forma ab-
soluta. Con esas características -parcialidad, estatismo y absolutismo-- se
define la posición dogmática, contraria a la metódica que, repetimos, se en-
cuentra en la estética igual que en cualquier otra rama del conocimiento.

La posición dogmática es contraria a la metódica; lo opuesto a la dog-
maticidad es la metodicidad: en vez de aceptar una verdad parcial -la ver-
sión más aceptable de un dogma, para no hablar de sus inverosímiles mo-
dalidades arcaicas- busca su totalización en los diversos problemas que
comprende; no se estanca en una sola área; sino tiende a dilatarse por todo
el horizonte de la disciplina. En ello consiste su dinamicidad; por último, a
diferencia de la imposición absolutista de una tesis, se promueve su acepta-
ción en los límites en que tiene validez; de ahí su insoslayable relatividad.

Así tenemosque a las características de parcialidad, estatismo y absolu-
tismo, propias de la actitud dogmática, se oponen la totalidad, la dinamici-
dad y la relatividad, que caracterizan la actitupd metódica. El entroniza-
miento de estascategorías, y el consiguiente rechazo de aquéllas, es la mejor
garantía para evitar el estancamiento inherente al dogmatismo y disfrutar las
ventajas que reporta la posición dialéctica, por excelencia dinámica, pues
convierte a la investigación en un proceso infinito, en una inagotable deter-
minación del [actum artístico, situándose en paralelo a la infinitud misma
del arte, cuya creación se renueva constantemente y produce nuevas formas
a las que deben corresponder nuevas determinaciones estéticas; acompaña la
dialéctica del método fundamentante a la dialéctica de la producción his-
tórica y la crítica de arte.

La historia CCJ11?,O método

Esta connotación metódica debe hacerse extensiva a la historia del arte.
Cierto es que la dimensión histórica corresponde a todas las expresiones de
la cultura y, aún más, la dimensión temporaria se verifica en cualquier sec-
tor de la realidad. Las expresiones culturales muestran una evolución dia-
crónica que permite ubicarlas en el afluente íntegratívo que les corresponde.
Si examinamos el Teorema de Pitágoras, por ejemplo, además del enunciado
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y la prueba correspondiente, se le envolverá en la circunscripción histórica
que corresponde a la cultura de su época y a la evolución de la geometría.
Pero sin esta ubicación, el enunciado y la prueba del teorema subsisten con
su intrínseca validez apodíctica.

El caso del arte es distinto. La estética puede llevar a cabo la valoración
de una obra per se y, sin embargo, la elocuencia de la excogitacíón técnica
y axiológica -fases· metodológicas que señalamos antes- quedará incomple-
ta si no le acompaña la inmersión historiográfica que la sitúa len el seno de
una producción conjunta, .0 un periodo de trabajo, en un autor, de éste en
la escuela a que pertenece, y ella en el estilo y la época que le son propios.

La indispensable vinculación de la estética a la historia del arte consti-
tuye una permanente proyección de los criterios excogitativos en la trayecto-
ria evolutiva de la creación y erige a la historiografía no tanto como una
ciencia independiente, sino como un método de hacer estética. Eso vale igual.
mente para la estética que para la historia, es decir, la equivalencia de la
estética como historia permite la recíproca, o sea la complementaríedad de
la historia como estética; no concebimos una verdadera estética que prescin-
da de la acotación histórica del arte, ni una auténtica historia que pudiese
eliminar los criterios técnicos y valorativos que titulan a la conceptuación
estética.

La simbiosis de diacronía y sincronía se verifica, según hemos dicho, en
todo el campo de la cultura, pero quizá por razones de la mayor vinculación
que tiene el arte con su época, en cuanto expresión directa de una forma
de ser y vivir, la demarcación histórica es más precisa, llega directamente al
fondo de su esencialidad vivencial y compele a incorporar tanto a la estética
como a la historia del arte en una misma unidad determinativa. Hacer esté-
tica sobre los hitos evolutivos del arte: esto es lo que significa la historiogra-
fía como método.

La estética comométodo

El criterio básico que fundamentan las reflexiones anteriores nos lleva
a una amplia identificación que estipula en términos generales a la filosofía
como método, como un proceso inextinguible de infinita determinación. El
sentido metódico de esa postura -característica de la escuela criticista- se
funda en el hecho de proseguir continuamente sobre un camino abierto,
en el tránsito de un punto a otro, como indica la significación prístina del
método. Efectivamente, si método es camino, o sea determinación abierta e
infinita, nada mejor que adoptar la postura metódica -metodicidad dialéc-
tica- como norma indefectible del filosofar, pues en última instancia lo que
no se metodiza en conocimiento integral, dinámico y progresivo, se convierte
en dogma, que a ello equivale el conocimiento parcial, estático y absolutista.
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Afirmando que la filosofía es método, reconocemos el deber de continuar
siempre en el camino de la determinación abierta y progresiva, la única que
asegura el avance del pensamiento y, en su seno, el progreso de la estética,
de la filosofía y del arte.

La estéticacomo método

La perspectiva que hemos seguido, tendiente a mostrar la importancia
medular del método en la investigación estética -como en toda forma de
pensamiento nos lleva a reconocer que la estética misma es método, conoci-
miento estructural e integrativo, como corresponde a todo genuino pensa-
miento filosófico que pretenda llegar al fondo del problema, y develar la
compleja trama de coeficientes y resultantes que configura cualquier expre-
sión cultural.

La consecuencia de esta postura repercutirá en el conocimiento del arte;
consiste en no limitarse a ninguno de los aspectos que presenta su problemá-
tica sino en incluirlos a todos, manteniendo el problema de cada uno y ma-
nejándolos con la autonomía metodológica imprescindible para el buen
éxito de la investigación, autonomía más necesaria a medida que se amplía
la demarcación aporética de su tratamiento. Mientras más compleja, mayor
será la disciplina de su rigurosa merodización y el consiguiente acoplamiento
de sus soluciones.

La razón para hablar de la estética como método y no simplemente del
método en la estética, consiste en que el hilo conductor de esta disciplina
-determinación y comprensión de la belleza artística- no se agota en la
estética misma, extendiéndose a todas las formas de conocimiento que pue-
dan producir las ciencias que se ocupan, directa o' indirectamente, de estu-
diar al arte como obra y como hecho histórico, como fenómeno psicológico y
social, como organización de materiales y, en último término, como revela-
ción de una manera específica de comprender el mundo y sentir la exis-
tencia.

En esta última pretensión radica el viejo anhelo de los filósofos: la in-
terpretación estética del mundo y de la vida, una Kunst-Welt-und-Lebensan-
schauumg, la cosmovisión estética que encontramos desde la más remota an-
tigüedad cultural. En efecto, desde las primeras culturas prehistóricas, mucho
.antes de una concepción científica o filosófica del mundo, se encuentra una
concepción estética, en paralelo a la imagen religiosa del universo. Las pri-
meras manifestaciones culturales del hombre que revelan una profundidad
total de la expresión y alcanzan el rango de obras maestras, son de carácter
estético. No hay, en el hombre de las cavernas, una obra suya que nos mara-
ville más que su pintura rupestre, la cual permanece todavía como una ex-
presión insuperable del espíritu; buena parte de los artistas contemporáneos
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la imitan en un gesto de audacia modernista, o la emplean como una sublime
distorsión y estilización de las formas visuales.

Aun los primitivos simbolismos de la religión, en su forma de magia o
mitología, están envueltos en formas plásticas, en formas estéticas, como si la
belleza fuese lo que más importa al hombre antiguo, como si los sentidos
se abrieran primero al cauce de las emociones para expresar directamente su
intuición del mundo por el conducto artístico. Entonces, ¿cómo limitar el
conocimiento del arte a la descripción escueta de sus formas y sus colores,
por más elocuentes que pudieran ser? ¡No! Hay que penetrar en todas las
dimensiones de la expresión estética y en todas las facetas.de la vida artística,
que son al mismo tiempo las posibilidades de interpretar a la vida con un
tono de belleza, como si lo bello y lo sublime fueran los atributos supremos
de la existencia.

Esta preponderancia que tiene la estética para producir una cosmovi-
sión basada en la corriente intuitiva y en los datos sensoriales que propor-
ciona la vivencia artística, ha orillado en repetidas ocasiones a improvisar
los rasgos de la cosmovisión sobre datos provenientes de la subjetividad, lo
cual equivale a una trasposición al campo de la intersubjetividad, y en su
caso extremo, a una hipóstasis ontológica del arte. Tal circunstancia abre
la compuerta a una especie de dictadura estética, no sólo sobre la estética
misma sino también sobre el arte, cuyo inconveniente fundamental puede
consistir en su raíz subjetivista, en su alteridad con respecto al arte, en su
indeclinable modalidad de motivación individual.

,.Se trata de una disposición subjetiva que no debería reñir con la obje-
tividad del arte y la estética, sino al contrario, necesitará afirmarla en cuanto
refrendada profesión y observación imparcial de los hechos. Para ello se
debe trascender el hábito que tiende a colocar la emoción individual en una
cumbre de altivez desde la cual se querrían dictar leyes infalibles a la crea-
ción artística. Al mismo tiempo, sería la estética el receptáculo de las vehe-
mencias de quien, no pudiendo desahogarlas por conducto CId arte, lo hace
inventándole motivaciones que no son las suyas y atribuyéndole categorías
que no le pertenecen. En vez de ello es necesario reconocer las genuinas
categorías autónomas que hacen posible, por una parte, la creación artística
y, por la otra, el desenvolvimiento de una cosmovisión arraigada 'en la expe-
riencia estética, pero sólo en ella.

Originalidad del arte

En todo esto háy que evitar uno de los vicios que acusa con mayor fre-
cuencia la "filosofía del arte", el que proviene del deseo de originalidad que
se encuentra en algunos tratadistas y que, en su extremo, pretende ejercer
un mandato por cuyo efecto se impondrían reglas a la misión y la obra del
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artista. Esgrímense argumentos como, por ejemplo, que la obra de arte es
captación del "ser en cuanto tal", o que el artista es "el hombre que se iden-
tifica con su interioridad", o que el arte produce "la unión del hombre con
la naturaleza", o que la forma estética es "el acto de aprehender la entele-
quia", y muchísimas otras frases que pOr regla general son bastante oscuras,
con el agravante que restaturan o inventan una terminología metafísica
obsoleta en vez de los conceptos que deberían amparar a las teorías estéticas,
las verdaderamente filosóficas.

En cuanto al primer punto, recordaremos que el único lenguaje capaz de
explicar al arte es el que se refiere en concreto a las obras, el que emplean la
historia, la teoría y la técnica del arte, vertientes por donde corren las afluen-
cias de la estética, de la única verosímil y justificable: la estética del arte.

Así, la mejor forma de hacer estética de la plástica -por ejemplo-s- será
emplear los conceptos que se utilizan para construir las bases del arte espa-
cial, tales cOmoproporción, perspectiva, composición, armonía, colorido, con-
traste y muchos otros que no sólo permiten realizar la teoría, sino también
la estética del arte, aplicándola a la valoración de las obras. En cuanto a la
música, no podrán sustituirse parámetros como sonoridad, melodía, ritmo,
polifonía, y tantos otros que exponen la esencia de las obras musicales, sin
necesidad de recurrir a incomprensibles términos exhumados de la metafísi-
ca. y si alguien desea llevar a cabo una estética de la poesía, ¿cómo hacerlo
prescindiendo del metro, la rima, la estrofa, la cadencia, etc., que son titula-
res en la teoría estética de las letras? En ningún caso es posible remplazar
la terminología especifica del arte por alguna suerte de disquisiciones onto-
lógicas que provocan artificialmente la oscuridad de comprensión y exposi-
ción, en detrimento de la veracidad y profundidad de los conceptos.

Por lo que respecta al segundo punto, o sea la originalidad estética, tal
como están las cosas, la mejor forma de ser original consiste en renunciar
a serlo; en vez de ello hay que comprender, con toda la modestia del caso,
que en materia de teorías sobre el arte, la iniciativa corresponde a los artis-
tas, porque son ellos quienes tienen a mano la facultad de crear e imponer
conceptos en su trabajo, ejerciendo el oficio que permite traducir las ideas
en formas, las formas en materiales y los materiales en obras.

Ante este dominio de la concepción de las formas y ejecución de los
materiales, el estética debe comprobar lo que hacen los artistas, y precisa-
mente en los términos como lo llevan a cabo. Sobre este factum, el filósofo
proyectará su originalidad discursiva en el ámbito de la recreación concep-
tual del arte, convirtiéndose potencialmente él mismo en un artista; el profe-
sional del arte será quien decida sobre las formas de su obra, y reconocerá
que la sola aptitud artística no le capacita para resolver discursívamente
sobre su valor y todo lo que puede saberse de ella; ingresará .enronces al
campo de la filosofía.
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Ambos casospresentanedificantesejemplos;en ellos comprobamosque
la estéticay el arte están indisolublementeligados,péro la actividad profe-
sional del artista creadory su inherenteoriginalidad son irreductibles;no se
debeprocurar el forzosoe imposible remplazode una por la otra.

El estético y el artista

La culminación de nuestrasreflexiones,dirigidas al métodoen la inves-
tigaciónestética,nos lleva finalmente a aplicar esteconceptoen su más am-
plio significado,comosaber del arte. Concluimosque estesaberpuede arbi-
trarsepor diversos conductosque convergenal interés común de la obra
artística,terrenoal mismo tiempo probatorio de su esenciay su valor. Ade-
másde los caminoscuya convergenciaestácifrada en términosde dialéctica
metodológica,hay dos personaso tipos de personasque estánparticularmen-
te avocadasal conocimientodel arte: el filósofa-estéticoy el artista-técnico.
Cadauno seencuentraen un punto de vista peculiar que, sin embargo,debe
tambiéncoordinarseen términosdialécticosy desembocaren el delta común
a todoslos afluentesen que se ramifica la caudalosacorriente del saberen
el arte.

El estéticodebeguardar una estrecharelación frente a la obra de arte,
que conservaen todo momento la prioridad temporal y la primacía jerár-
quica frente a las observacionesque quieran explicarlo. La creaciónartística
essiemprelo primero; el artista creadorejerceautoridad suficientepara dic-
tar susnormasde realización. Esto significa que solamenteel arte es capaz
de señalar sus caminos,establecersus reglasy construir sus conceptos;cual-
quier intento que se haga para imponerlosdesdefuera tendrá que resultar
frustráneo; en primero y último -términos, el artista conservala libertad de
hacer el arte conformea susdeseos,sus recursosy sus materiales,sin acatar
opinionesexternas,ni siquiera las ideas"filosóficas"que desdeun sitio ajeno
a la realidad han querido muchasvecesimponer los cánonesde su produc-
ción. En vez de ello, es indispensablereconocerla autonomía del arte, su
posibilidad y necesidadde autorregularsey, sobre la obra creada,llevar a
cab.ola crítica que se considerepertinente.

Esta inmediatez,y aún más, esta inmersión del artista en su obra, le
brinda una postura privilegiada para ejercer la estéticay la crítica de arte;
cuandomenosen principio, nadie como él estaría capacitadopara entender
y reconocerlas técnicasempleadas,para adentrarseen sus internas motiva-
ciones,para develarel secretode su propia creación. Hablando en rigor, to-
dos los estéticosdeberían ser artistas,y recíprocamente,todos los artistas
deberían ser estéticos;no es concebiblerealizar la obra maestraa espaldas
de una severacrítica. Pero desgraciadamenteni todos los artistasson estéti-
cosni todos los estéticosson artistas. Quizá lo contrario; sólo una minoría
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cumple con el doble requisito de crear el arte y ejercer el juicio crítico
del arte.

Pero ésta es una situación de hecho que en nada desmereceel principio
de derecho; si los artistas no son estéticos se debe principalmente a que su
interés se dirige casi exclusivamente a lo que ellos hacen, y por efecto del
gran amor que le tienen a su obra propia, acostumbran desconocer la obra
ajena. En cuanto a los estéticos, provienen casi siempre del seno filosófico
y se incuban en un ambiente de abstracción, ajeno a la realidad artística;
están más al lado de las especulacionesque caracterizan al filosofar metafí-
sico que en la inmanencia distintiva de la creación artística.

El ideal que debe ser propuesto en forma terminante radica en la incor-
poración de la actividad artística a la estética, y viceversa: en hacer que
todos los artistas sean filósofos del arte. Pero este ideal colinda can la uto-
pía; no creemos que pueda efectuarseen un futuro previsible. En tan difícil
capacitar al artista para ejercer la estética, como al filósofo para producir
el arte; la creación artística lleva implícita una estética y para hacerla explí-
cita se requiere la disposición objetiva, la postura metódica a que nos hemos
referido, y la vocación para traducirla en obra escrita, facultades ambas que
no son comunes a la personalidad del artista, subjetivo y temperamental
por excelencia.

El artista no ha sido siempre el más capacitado para percibir el sentido
dialéctico del arte. Se ha demostrado en numerosas ocasiones que la historia
consagra con .un valor definitivo ciertas obras que su propio autor había
considerado inferiores; este fenómeno, extraño y difícil de explicar, autoriza
a sostener que el artista, por falta de esa disposición objetiva, no ha sido
siempre el más capaz para valorar su propia obra, y menos aún la ajena.

Parece que existe una cierta disposición -una especie de vicio profesio-
nal- a permanecer incomprensivo frente a la obra de los demás, debido en
parte a la individualidad del artista y a sus diferencias de carácter con otros
artistas; así se producen los recelos y susceptibilidades que motivan la con-
fronta de dos actitudes frente al arte, cuando se es protagonista de una de
ellas. Y de ahí proviene también el hecho, bastante reconocido, de que los
menos indicados para juzgar conceptualmente al arte han sido los artistas
mismos; aquj aparece la necesidad del estético-filósofo para explicar al arte
por medio de una reflexión profesional, dialéctica, metodológica y siste-
mática.

La "frialdad" del estético

Una de las equivocaciones que se cometen con más frecuencia en rela-
ción a la necesaria imparcialidad del discurso estético, radica en creer que
la filosofía debe fomentar una emotividad análoga a la que se observa len el
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arte,demaneraque el estéticodebería,ante todo, cultivar un hermosoestilo
literario y conmoverseprofundamentecon los temasque maneja, pues se
trata nada menosque de la belleza, y ella debe inspirar asimismola más
profunda emociónen el lector.

Desde luego, hay que aplaudir el buen estilo en cualquier género de
escritos,y el teórico del arte debeestar capacitadopara ejercerlo; pero no
debemoscreerque la principal virtud de una teoría estéticaconsisteen ser
expuestaprecisamente"con estética",esdecir, con grandesvirtudesde finura
y elegancia,como si se tratara de una obra literaria y no de una reflexión
filosófica,que es tanto comodecir una reflexión científica.

No olvidemosque la estéticaes una teoría del arte y no el arte mismo;
su obligaciónconsisteen explicarlo, no necesariamenteen hacerlo vivir. De
esto último se encargael arte en cuanto tal, mientras que el filósofo debe
observarCOnobjetividad, inclusive con frialdad, la estructuratécnica de las
obras y susmotivaciones emocionalespara discernir el valor que puedan
conteneren la expresión. La principal virtud del estético,ya actúe como
filósofo,comocrítico, o como historiador del arte, consisteen la disposición
objetivapara reconocerel valor de las obras,y en ello la emotividadpuede
no ser la mejor virtud, quizá al contrario, convertíríase en un impedimento
para reconoceren toda su amplitud el mundode los valoresestéticos,ya que
gran parte de ellos pueden desentonarde la sensibilidad personal,en cuyo
casoterminaría negándolos,como de hecho sucedecon frecuencia.

Pero no sóloen esteaspectola emotividadcorre el riesgode ser contra-
producentepara el estético,sino también por la exposiciónque sugierevela-
damenteun doble caminoheterodoxo;primero,sentirseobligadoa un discur-
so retórico,en menoscabode la precisión conceptual;y segundo,el engaño
que puedeproducir al lector poco advertidouna doctrina errónea,cuando se
envuelveen un hermosoropaje literario.

En estascondiciones,el estéticoestarámás obligado con la honradezde
susconvicciones,la objetividad de sus conceptosy la claridad de sus exposi-
ciones,únicamentecuando ha cumplido estos requisitos puede alentar la
emotividad, revistiendo al tratadismo conceptual con el vistoso ropaje de
la imaginería. Si a cambio de la hermosuralingüística sacrifica la claridad
de los conceptos,llegará a cometererroresque puedenrepercutir en la alte-
ración de las doctrinas y la deformacióninterpretativade las obras. Hagá-
monoscargode esterequerimientopara entendera quienescumplen .con la
honradezde una sobria convicción, antesde procurar a todo trance el luci-
mientovirtuosísticode una exposición hermosa.
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