Dianoia, vol. 18, no. 18, 1972

METODOLOGIA FORMAL Y METODOLOGIA
DIALECTICA EN LA INVESTIGACION
ESTETICA

A la dilecta memoria de Paco de la Maza

1. PROBLEMA Y METODO

El inexorable paralelismo

Un requisito fundamental que es necesario cumplir para llevar adelante
la investigacién filos6fica, consiste en observar la similitud que existe entre
los problemas planteados y el método que se sigue para resolverlos. A cada
tipo de problema corresponde una especie particular del método, que va en
paralelo al planteamiento de aquél, quedando implicito en el mismo a titulo
de cdmo resolver el problema, complemento sistemdtico de lo que sea el pro-
blema mismo, segin los términos de su postulacién especifica. Nos propone-
mos en este ensayo mostrar y demostrar cémo este axioma universal de la in-
vestigacién se verifica en la disciplina estética.

La investigacién estética queda garantizada en la misma forma —y no
podria serlo en ninguna otra— de la precitada similitud, puesto que su
tarea se desenvuelve alrededor de dos polos, el problema y el método. La
violacién al paralelismo indicado repercute en una serie de extravios que
deforman la estructura de nuestra disciplina y desvirtian su unidad proble-
matico-metddica en cuya sola virtud es posible mantener el inalienable prin-
cipio metodolégico de autonomia.

Estas desviaciones se observan a cada momento, no sdlo en su adecuacién
fundamental, o sea la admisién de un determinado método para el problema
genérico, sino también y sobre todo en las cuestiones especificas, que son ma-
nifestaciones parciales del mismo, afocado a cada uno de los aspectos particu-
lares que implica en su desarrollo.

En torno a estos tltimos surgen el mayor numero de las confusiones que
se presentan en la metodologia estética; no obstante la admisién de un pro-
blema general y el correspondiente método, su desenvolvimiento origina las
exploraciones particulares que se suscitan en gran volumen y llegan hasta la
concrecién de las obras, motivando en cada caso el empleo de una nueva
dimensién metédica que puede mantener €l parentesco necesario con la me-
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todicidad genérica, pero admite una variante especifica segin el grado de
particularidad que asume en cada planteamiento.

En tales condiciones, es necesario subrayar el indispensable. paralelo de
la relacién problemdtico-metodoldgica, no sélo en lo concerniente al enfoque
general de la misma, sino también en sus desarrollos particulares, donde se
presentan el mayor numero de sorpresas y desajustes en la investigacion. Asi
puede comprobarse en el contexto de la mayoria de los tratamientos estéticos.

En funcién de este paralelismo, la mejor forma de captar la disposicion
sistematica del método consiste en _establecer un simil con el cuadro de los
problemas estéticos, en la inteligencia que a cada uno corresponde una mo-
dalidad metédica; se mantiene incélume la unidad que proviene de la pos-
tulacién general y que tiene a la base el inviolable concepto de la unidad
estructural del sistema. All{ se manifiesta y se recoge el concepto univoco
del arte: con él, la definicién de sus problemas y del método adecuado para
resolverlos.

El camino por recorrer

Concluimos que entre la problemiética de cualquier disciplina y el mé-
todo que sigue para resolverla, se establece el paralelismo por cuya virtud
la definicién del problema tiene implicito al método correspondiente, de-
biendo proseguir en esta similitud para llevar a buen término la pesquisa.
Por definicién, el método es el camino que ha de seguirse para ir de un
punto a otro; la presentacion de la problematica consiste precisamente en de-
finir dichos puntos, sefialando ipso facto cual 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 significacién implicita en el problema.

He aqui por qué es necesario definir la problemdtica y en relacién a ella
establecer el sentido de la metodologia estética. Desde luego, esta disciplina
no escapa a la consideracién general que acabamos de formular, sino que la
verifica en todos sus términos. Se ha creido que es indiferente adoptar cual-
quier método, segun la inclinacién personal que pueda aflorar frente a tal
o cual tema; hay quienes gustan apegarse a un meétodo descriptivo, mientras
que otros prefieren la lucubracién abstracta; algunos se deciden por el enfo-
que historiografico y otros mas optan por ubicarse en el mundo de los valo-
res. Y asi sucesivamente,

El primer punto que nos interesa demostrar es que la seleccién del mé-
todo no es cuestiéon subjetiva, y ni siquiera de eleccién entre varias posibili-
dades, porque, como hemos dicho, la definicién del problema trae aparejada
la caracterizacién del método para resolverlo. Sobre esta aporia veamos lo
que sucede en nuestra disciplina.



METODOLOGIA FORMAL Y METODOLOGIA DIALECTICA 221

El método y los métodos

+ El primer punto que destacaremos es la existencia de diversos métodos
parciales que operan en su respectivo campo, de aniloga manera a como su-
cede con los problemas paralelos a dichos métodos. Esta funcionalidad de
problema y método se observa en todas las disciplinas, no solamente filosé-
ficas sino de cualquier indole; el pensamiento se erige a partir de un pro-
blema bésico que es desenvuelto en sus diversas posibilidades, segin los pun-
tos de vista que se aplican a su tratamiento y disefiando la progresién arbo-
recente en la cual funda toda disciplina cientifica la relacién 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 inquisicién particular en el campo de la expe-
riencia, constituida en su extremo por los problemas casuisticos, que son en
numero infinito y se multiplican en el decurso de la evolucién histérica. La
imagen arborescente refleja con fidelidad el desarrollo de la metdédica en
relacién a la problemitica y, una vez definida esta ultima, puede afirmarse
la necesidad de reconocer al método primordial como fundamento de las de-
rivaciones que se encuentran a cada paso de la ramificaciéon.

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

a) Relacion. Existe una indisoluble relacién entre el problema de cada
disciplina y el método que ha de seguirse para resolverlo, correspondiendo
ambos en paralelo a la misma naturaleza epistemoldgica. :

b) Jurisdiccion. No tienen todos los métodos, como tampoco los proble-
mas, una misma jurisdiccién epistémica; se ordenan en relacidn jerdrquica,
de generalidad a particularidad, de fundamento a fundamentado.

c) Inteleccion. La correcta polifurcaciéon de los métodos situard a cada
umo frente al problema que le pertenece, recorriendo la ramificacién casuis-
tica que origina la experiencia, hasta la unidad troncal que radica en la
teorfa bésica.

En estos puntos conclusivos se sintetiza la accion del método filoséfico y
genéricamente intelectivo; dentro de ¢l se ubica la ciencia estética. Es natu-
ral que su solo enunciado no exponga el gran alcance heuristico que reportan
las conclusiones al condicionar, ni mds ni menos, la correcta marcha de los
trabajos. Su postulacién es indispensable para precisar la base para construir
una secuencia metédico-dialéctica en relacién a los problemas planteados.
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La secuencia metddica

Antes de avanzar a un nuevo estadio de la investigacién, recapitulemos
lo que se ha dicho. En virtud del paralelo que existe entre los problemas
y el método, se establece la secuencia bdsica cuya prosecucion indica impli-
citamente el desenvolvimiento dialéctico del método. El planteamiento de
los problemas estéticos obedece a una concepcién metodolégica que funciona
como base para la estipulacién de su problemdtica. Esta queda definida en
virtud de una dialéctica secuencial que se pone en juego como supuesto de
trabajo, existiendo de suyo como axioma de toda investigacién. No podria
ser de otro modo; el desenvolvimiento del pensar reclama la concepcién de
una idea regulativa sobre lo que debe hacerse, y en esta idea se apoya precisa-
mente la metodologia dialéctica del pensar.

La sola postulacién 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 lineas paralelas re-
presentan a la metédica y la problemdtica. Por virtud de ese paralelo, la
eficiencia metédica dependera de su adecuacién a la problematica vy, recipro-
camente, la resolucion de los problemas se obtendrs a partir de una adecua-
da postulacién del método. La secuela aporética en este capitulo consta de
los siguientes momentos:

a) Definicion. Es la definicién del objeto estetlco y la toma de posicién
frente al arte.

b) Fundamentacion. La estética como disciplina filoséfica es la funda-
mentacion del método.

c) Integracién. Concepto integrativo del método; el doble sentido anali-
tico y sintético del método.

d) Diversificacion. Los momentos de diversificacién en el método; de la
experiencia a las leyes y viceversa,

e) Realizacion. Las obras de realizacion artistica; los valores como su-
puestos metodicos.

f) Especificidad. Método general y método especifico; hechos, hipétesis,
verificacién y reglas.

g) Historia. El método historiogrifico; los estilos como fases de realiza-
cién axiolégica. '

h) Legalidad. Autonomia y heteronomia del método; el arte, sus factores
y las ciencias.

i) Técnica. La técnica como método de trabajo; explicacién técnica del
arte.
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La proyeccion experiencial

El aspecto mis relevante de la heuristica estética consiste en mantener
una directa proyeccién en la experiencia, lo cual equivale a decir que Ia esté-
tica no puede construirse a espaldas del arte. El requisito de una teoria del
arte a partir del arte mismo, parece demasiado obvio como para insistir en
él; sin embargo, es mayor el volumen de teorias pretendidamente estéticas
que han ignorado la necesidad concreta del arte, que el de las doctrinas que
admiten la sujecidn al hecho artistico.

Como es de suponer, el resultado de este alejamiento ha sido totalmente
negativo; propicia lucubraciones y fantasias que a la postre se muestran
contraproducentes. Son los artistas los primeros en rechazarlas; de ahi ha
provenido cierto desprestigio de la estética entre quienes deberian ser sus
primeros devotos, o sean los artistas mismos, y entre quienes los suceden en
orden de proximidad a las obras, o sean los criticos de arte; tanto unos como
otros opinan negativamente de la que llaman “estética filoséfica”, 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 filosofica.

Se trata, sin embargo, de una opinién fundada, si nos remitimos a las
multiples aseveraciones que se cobijan espureamente bajo el manto de la
filosofia. Aunque parezca paraddjico, el filésofo, en cuanto estético, debe ser
el primero en rechazar la equivoca “filosofia del arte” —Ilucubrativa y fan-
taseosa— para que la verdadera filosofia 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 si le es inalienable: La valoracidn objetiva de la obra
de arte.

Uno de los factores que mas han contribuido a esta confusién es el im-
pulso natural del filésofo como el mas avocado a la reflexién estética, de
parecida manera a como lo seria también para una meditacién légica, ética
y de cualquier orden filoséfico. Esta creencia orilla al error, tantas veces co-
metido, de manejar temas del arte sin la suficiente compenetracién de su
esencia y sus procedimientos; en tal aspecto, el motivo que lo explica es dile-
tantista, puramente subjetivo, y consiste en la inquietud que siente el indivi-
duo afecto a la filosofia, o quiza el filésofo de corte tradicional, por lanzar
un cuvarto a espadas en la lucubracion estética, creyendo que desde alli se
pueden abordar las demds. Esta es una induccidn teorizante, un auténtico
vicio profesional, y no tiene mayor justificacién que el sentido compulsivo
o diletantista que sefialamos.
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Atribuciones y fronteras

El unico recurso para salvar el riesgo de la heteronomia metodoldgica
consiste en proyectarse directamente sobre la ‘experiencia, que equivale a la
creacién 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, ningin 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 segtn sus necesidades de creacidn, conforme a los propdsitos del artista
y los recursos de que dispone; cualquier teoria estética sobre el arte debe
partir del arte mismo, arraigar en sus obras, confrontar su naturaleza y ceiiir-
se a lo que revela en su estructura material y en sus formas de realizacion.

Aqui encontramos las atribuciones y fronteras metodoldgicas de la esté-
tica; las primeras, en razén directa del valor realizado por el arte y excogi-
tado por la estética; las segundas, porque sefialan la imposibilidad de tras-
cender esta demarcacién experiencial. Cuando falta el apoyo del arte para la
verificacién de las teorias estéticas, se convierten ellas en una vana lucubra-
cién, donde es posible decir todo puesto que nada se puede comprobar.

En esa perspectiva es necesario destacar cudles son sus posibilidades y
dentro de qué limitaciones debera desenvolverse; con todo y su tendencia de
universalidad, la estética se sujeta a radicales especificaciones metodologicas
de autonomia, 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 mas definido para la estética por
cuanto un gran nimero de heteronomias amenazan continuamente en razén
de las disciplinas colindantes, al tratar cuestiones del arte cuya liminaridad
es forzosa y de la cual debe procurarse la conjuncion, con el mismo énfasis
que evitar la confusién.

Finalizamos nuestro primer enfoque sobre el método estético reafirman-
do la necesidad de vincularse a la experiencia para efectuar la explicacion
del problema, que es el arte expresado en obras; este requisito es obvio, pero
hay que insistir en é]1 para desterrar definitivamente la especulacién tan so-
corrida en este campo y abrir €l camino por donde se desenvuelva la inves-
tigacién, cuyas caracteristicas apuntamos en calidad de categorias dialéctico-
metodicas. A ellas hay que volver inmediatamente la atencidn.
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2. LLAS GATEGORIAS METODICAS

La definicion como método

El primer paso en el método de la estética es €l mismo que corresponde
a cualquiera otra disciplina: la definicién auténoma de su objeto. No podria
concebirse un procedimiento cognoscitivo que no tuviera como base la satis-
faccién del requisito definitorio; en ¢l se expone la esencia del problema.
Cualquier reflexién que deba referirsele tendrd como punto de apoyo una
definicién basica que contenga sus notas esenciales. La definicién dialéctica
del objeto tiene como resultado impulsar la dindmica del conocimiento; me-
diante la definicién dialéctica, una palabra se transforma en concepto y el
enunciado de un objeto es la unidad de significacién del problema.

El sentido dialéctico de la definicién se infiere por el enlace sucesivo de
varios procesos conceptuales que se vinculan con referencia a un mismo ob-
jeto, por mds que su eslabonamiento tiene lugar en diversos planos de la
actividad epistémica. En €l caso del arte es particularmente dificil efectuar
la concatenacién conceptual, considerando la raiz intuitiva de los elementos
estéticos y la inminente proximidad que guardan con respecto al dmbito
emotivo, quizd irracional.

Esta dificultad se pone de relieve a partir de la definicién 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 intencién 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 €l uso comin, en referencias vivenciales y dogmadticas sin la
integracién epistémica que requieren todos los conceptos.

Naturalmente, el “método subjetivo” se refugia en la intuicién y soslaya
¢l problema definitorio, quedando esparcidos al azar los conceptos cotidiana-
mente empleados que, por carecer de la suficiente explicitacién dialéctica, se
ponen a espaldas del procedimiento racional inherente a toda disciplina. De
esta reflexién 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 metddica filosdfica

Suele soslayarse, cuando se trata del método especial, que se aplica a una
rama de la filosofia, y por consiguiente, participa de su problemdtica general,
axioldgica y metodoldgica; debe conjuntar sus intereses en una misma dispo-
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sicién excogitativa frente al hecho de la cultura. La ubicacién del método
estético en cuanto derivacién del método filoséfico, explica la raiz que man-
tienen las doctrinas particulares con respecto a la experiencia cultural y al
mismo tiempo define su alcance en los términos de autonomia que son in-
dispensables.

_Esta es una de las grandes verdades que, por obvias, suelen pasarse por
alto, principalmente cuando se investiga en una disciplina particular sin ha-
ber liegado al fondo de la metodologia general. Es muy frecuente que los
estudios de estética se efectiien en un plano diletantista y se transite empirica-
mente de un problema a otro, de una fase a otra, en las varias dimensiones
que presenta el hecho artistico, precxsamente considerado como hecho con-
creto y vital. En este enfoque permanece sin depurar la unidad metodoldgica
y la correspondencia aporética de cada planteamiento; también las implica-
ciones formales o dialécticas que supone la adquisicién de autoconciencia
metodoldgica. Asi se publican una gran cantidad de trabajos, respetables por
sus observaciones sobre el arte, pero confusos en cuanto a la delimitacién
aporética de su planteamiento; confunden a la estética con la psicologia del
arte, la historia, Ia sociologia, etc., y aunque las investigaciones sean valiosas
en si 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 metodicidad se tomara en cuenta con la amplitud que
merece, la “filosoffa del arte” deberia aceptar, por principio, la obligacién
de justificarse como parte de un vasto sistema nomotético y salvar el confuso
panorama donde contemplamos, por ejemplo, una ontologia entendida con-
forme a un método, una ética a la cual se aplica un método diferente, una
estética que parte de premisas metodoldgicas distintas; y asi sucesivamente.
El hecho de inscribir el método de la estética en el sistema de la filosofia ga-
rantiza su validez en la medida que exhibe cierta congruencia con los trabajos
colaterales, apoyandose en el principio de integracién metdédica que confiere
carta de ciudadania dialéctica a todas las polaridades del filosofar.

Este requisito se cumple unicamente en los sistemas de gran madurez,
que acusan una sensible analogia en sus planteamientos y en sus métodos,
pero son muy contados los trabajos eventuales que pueden evidenciarlo con
pulcritud. Hablando en rigor, inicamente se han dado apuntes a la integra-
«cién sistemiética de la filosoffa —cuando menos en nuestro medio— sin que
se le haya cumplido a satisfaccién; prueba de ello es que en México, y quizd
en todos los paises de habla hispénica, no se ha producido un solo sistema
de filosofia. Quedan siempre amplios resquicios por donde se cuela un sin-
nimero de anomalias y desajustes que violan el principio de la homologia
metddica.

En la moderna filosofia estructural de los valores se contlene la mayor
explicacién del método dialéctico en paralelo a la més profunda conciencia
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sistemdtica, porque la estructura de los valores polariza el supremo denomi-
nador para desenvolver un sistema filoséfico en su 6ptima inclusién a la
organicidad de la cultura. En un nivel inferior a la sistematicidad axiolégica
se hallan la mayor parte de los intentos por obtener el fundamento dialéc-
tico del método mediante su ubicacién en la unidad orgdnica del sistema.
A ello se debe también que la mayor parte de dichos ensayos sean frustra-
neos en su vertebracién metodoldgica y, desde luego, en su fundamentacién
axiomitica.

&L

Andlisis y sintesis

Aunque la estética es una rama de la filosofia y su método debe ser ne-
cesartamente filos6fico, un buen ntiimero de investigaciones se promueven con
independencia de la ortodoxia doctrinaria, mds alld de las posturas oficial-
mente reconocidas, como una especie de examen analitico que se produce por
el interés de captar el sentido vital del arte. Esto es lo que sucede en el cam-
po de la “critica” espontdnea que en cierto modo es una estética desenvuelta
frente-a la realidad arfistica mediante el ejercicio natural de la razén. El
método empleado en este caso es empirico y consiste en una descomposicién
de los elementos que constituyen la obra para examinarlos uno junto al otro
y deducir la accién que cada cual desempefia en la composicién misma. Esta
fase de analisis es indispensable para la ulterior configuracién de una pro-
blematica sintética.

El método complementario del andlisis consiste en una sintesis que re-
construye la unidad dialéctica de la obra a partir de las conclusiones genera-
les que se obtienen mediante €l examen formal de los elementos. Esta se-
gunda fase de recomposicién tiende a emitir €l juicio de valor y desemboca
en la ubicacidn concreta, que corresponde a la singularidad ingénita de la
obra, se produce con mayor frecuencia en el seno de la critica del arte, que
constituye el extremo casuistico de la estética, tanto general como especial,
referida a los conceptos particulares de valor, en la realizacién también par-
ticular que adquiere segiin los géneros y especies en que se verifica. No nece-
sitamos insistir en la complementariedad que adquieren las fases analitica y
sintética, pues queda en evidencia con s6lo reconocer, aunque fuese en el
aspecto mds superficial, la accién dialéctica inherente a ambas fases meto-
dolégicas. .

La ley y la experiencia

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

Dicho dictamen no puede ser arbitrario, ni definitivo; encontrard la
razén de validez en el campo artistico del cual ha partido y en el cual se
concreta, si la observacién efectuada corresponde en fidelidad a la obra. La
invalidez de toda pretensién perenne o dogmdtica consiste en la perentorie-
-dad de cualquier sistema estatico, ya se cobije con el manto de un estilo, de
una escuela o en un solo momento de inspiracién. En cualquier caso, exis-
tird una trayectoria ulterior que evoluciona histdricamente en las formas
dadas, tendiendo a realizar el consabido axioma estético de la innovacién
formal de los estilos. En esas condiciones, y considerando que la filosofia
no dicta al arte sus reglas, el método de la estética consistirdA 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. S6lo asi
puede concebirse la metodologia para comprender dialécticamente las reglas
del arte, mismas que existirdin en €l plano general de las normas siempre
y cuando se verifiquen a nivel concreto de los hechos.

El valor y el método

La realizacién de lo bello constituye la finalidad primigenia del arte; no
puede sustituirse por ninguna otra de las que aparentemente justificarian
a la actividad estética en funcién de ciertas finalidades extraestéticas. La
belleza es, por asi decir, €l objeto que tiene frente a si el artista y cuya
explicacién constituye la tarea medular estética. Asi ¢cudl 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
accién desempefiada por el valor en su calidad de criterio normativo para
la inquisiciéon metédica, pues cada concepto de lo bello acttia 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
mds abundante sea la documentacién sobre las modalidades axiolégicas y las
formas técnicas del arte, habrd mayor posibilidad de establecer el correspon-
diente criterio valorativo. No se concibe, por ejemplo, que un critico de arte
pudiera pronunciar su opinién partiendo exclusivamente de la contempla-
cién pasiva, sin tener como supuestos metodoldgicos los principios que ex-
ponen el sentido dindmico de la belleza, seglin las variantes de época, estilo
y sensibilidad individual, que matizan a la obra artistica.
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Dichos supuestos se contienen simultdneamente en la estética, en la teo-
ria del arte y en la técnica de realizacidn; en la primera, porque alberga el
criterio de belleza, definido segtiin las coordenadas polares de referencia; en
la segunda, porque establece €l 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 expresién. El crite-
rio de valor estd determinado simultdneamente por esos tres pardmetros
epistémicos; la pauta metodolégica correspondiente a cada categoria consiste
en un criterio axiolégico que sirva como punto de partida a la investiga-
cién, ubicandolo simultdneamente en el dmbito de la estética propiamente
dicha y canalizado a la teoria, la técnica y la historia del arte. Estos son los
tres planos dialécticos donde se promueve la realizacién, la justificacién y
el valor de la obra,

La especificidad metddica

La obtencién de reglas en el arte obedece a la necesidad de concebir una
normatividad teorética por encima de la facticidad empirica, teniendo por
objeto regularla mediante una adscripcién némica que sefiale 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 obligacién para acatar reglas de toda especie;
pero no es posible evitar el empleo de reglas si se quiere lograr la concepcién
estilistica; ella tiene siempre como base una correspondencia de las obras y
las reglas, con la concomitante verificacién de éstas en aquéllas,

La adecnacién de las obras a las reglas que rigen en cada estilo, implica
la correspondiente categoria metodoldégica en la cual se exhibe el trdnsito
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. Asi pues, la especificidad metédica consiste fundamentalmente
en el reconocimiento del estilo de las obras que se presentan como objeto de
estudio ante la consideracién estética, la formulacién de hipétesis que incluye
la obra en un determinado estilo, y la codificacién de reglas técnicas que
equivale a la concepcién némica de la época, llegando por ultimo a su veri-
ficacién en el ejercicio del método dialéctico, que se efectua principalmente
en la critica y la historiografia del arte.

Obsérvese que esta disposicién 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 cientifico; el trdnsito de 10s hechos a las
leyes por medio de las hipétesis, y su verificacién en los hechos mismos, es
el esquema metédico que promueve sin excepcién a todas las formas del
pensamiento cientifico.
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Autonomia y heteronomia

Por lo que hemos dicho, el aspecto fundamental del método se determina
a partir de la ubicacién directa del problema estético en el arte, lo cual se
efectia una vez consumado el deslinde entre los problemas estéticos y extra-
estéticos, definiendo para cada uno el alcance jurisdiccional de sus axiomas
y apliciandolos en calidad de ley explicativa para cada area problemitica
del arte. El mantenimiento de los principios dentro del territorio que les
pertenece, es la condicién metédica de autonomia, y equivale a la aplicacién
de la ley propia a cada problema.

No necesitamos insistir en que la verdadera explicacién 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 repeticién para subrayar este requisito pareceria reitera-
tiva si no fuese por la frecuencia con que se le viola en la practica, incu-
rriendo en el error heterénomo que es la confusién de unos problemas con
otros; este error repercute en la deficiente interpretacién de la temdtica
estética y en la configuracién de las tesis heterénomas respectivas.

El requisito metédico de autonomia exige que la investigacién esté-
tica encuentre para la esencia del arte una fundamentacién inherente al arte
mismo, y s6lo a él, a la vez que sitia periféricamente los principios que
explican cada una de las cuestiones extraestéticas. La autonomia se resguar-
da con el problema de la belleza, exigiendo que la estética, y sélo ella, sea
reconocida apta para desenvolver el tema de lo bello como esencia del arte.

La heteronomia estética es el polo opuesto a la autonomia; se le puede
considerar como el antimétodo, el error metédico por definicién; consiste
en confundir el perimetro de los problemas y las leyes explicativas; esta con-
fusién origina el gran volumen de equivocos que contiene la disciplina del
arte. No se trata, pues, de una concepcién absurda de las cuestiones estéticas,
pues si asi fuera el error heterénomo no representarfa ningtn peligro, a pri-
mera vista seria descubierto en su flagrante contradiccién. Pero dado que la
heteronomia proviene de hacer ilegitimamente extensivo un tipo de conoci-
mientos que valen en su propio campo, suele disfrazarse bajo el engafioso
ropaje de una verdad a medias. La justificacién de esta ultima no puede
hacerse mds alld de sus propios linderos, no puede rebasar las cotas de su
parcela. .

La heteronomia no sélo se presenta en la invasién de una disciplina por
otra, como sucede, por e€jemplo, con la explicacién psicologista o matemati-
cista del arte; en una misma ciencia pueden registrarse errores heterénomos,
lo cual se observa con gran frecuencia en la estética cuando se quiere presen-
tar alguna de las artes como preponderante sobre las demas. Este error es
inducido principalmente en las cuestiones de estética comparada, cuando
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pretenden la hegemonia para alguna de las artes. Si queremos evitar este
error, serd necesario resguardar a la autonomia como guién metddico invio-
lable, no s6lo para defender la independencia de cada disciplina, sino tam-
bién para garantizar la correlacién 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 historiografia como método

No serfa posible efectuar una caracterizacién del método estético sin
referirse al procedimiento que denota el enfoque distintivo de observar a la
realidad artistica en el curso de su evolucidn histérica. En efecto, la histo-
ricidad del arte concierne directamente a su contenido axioldgico; no es posi-
ble remplazar a la apreciacién evolutiva de la vida artistica por ninguna otra,
ya'que la historicidad es una de sus categorias insustituibles.

La proyecciéon del método histérico 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 psicolégica y socio-
légica. Naturalmente, ésta es una posicién heterénoma; pero la historiogra-
fia auténoma se contiene en el reconocimiento de la evolutividad de los valo-
res, los cuales dependen de Jas unidades de realizacién en que se¢ producen.

El efecto metodoldgico en la historia de la estética se traduce en la im-
postergable necesidad de enjuiciar la creacién artistica a través de su evolu-
cién diacrénica; asi se comprueba la relatividad de los valores de acuerdo a
las unidades que hemos sefialado: época, estilo, escuela. Lo contrario de esta
metedizacién consistiria en la creencia en que las formas imperantes en una
época deberian valer para siempre y en todo lugar, cayendo asi en el mds
rotundo dogmatismo. Por ello, la historicidad va aparejada a la relativizacion
que se contiene en el reconocimiento de la vigencia temporaria de los estilos
artisticos, en vez de quererse extender universalmente y sin limitacién alguna.

El reconocimiento de la historiografia como método para la investiga-
cién estética no debe significar una apertura a la heteronomia respectiva, o
sea la confusién de la estética con la historia del arte y la canalizacién del
fundamento axiolégico de la obra hacia la parafernalia confusionista de la
anecd6tica casuistica. Esta ultima se aviene como complemento de la historia
propiamente dicha, que es fundamentalmente sincrética; sefiala el retorno
a la concrecién diacrénica después de haber recorrido las fases de la poli-
dimensionalidad analitica en las diversas funciones colaterales de la crea-
cibén artistica. _

La historiografia como método significa el reconocimiento de que. las
formas estéticas evolucionan de acuerdo a los determinantes diacrénicos,
entre los cuales figura ese abigarrade- mundo de los acontecimientos que
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tanto complace a los historiadores, incluyendo la espléndida fusién de his-
toria, psicologia y sociologia, que se produce en la biografia de los artistas;
de ahi su importancia como factor auxiliar de la estética. Obviamente, la
biografia se encuentra en el justo medio de las tres ciencias mencionadas,
para las cuales no es sélo un factor colateral, sino un elemento constitutivo.

Ahora bien, cabe preguntar hacia- dénde se dirige la proyeccién historio-
grafica de la estética, si no al abigarrado mundo del quehacer cotidiano
en que generalmente se traduce. La solucién se encuentra en el plano de la
técnica; lo que a la verdadera historia estética interesa es la evolucién de
las formas, pero no en cuanto resultante del casuismo psico-socio-histérico-
biogrifico, sino como la gran respuesta que ofrece el artista al problema de
la creacién, es decir, como férmula sucesiva y a la vez integrativa que tiene
a un lado las necesidades de expresion a través de la época y del estilo, y al
otro, las expresiones realizadas en obra mediante el acoplamiento de los
materiales a las técnicas de trabajo.

La técnica como método

Por ello desembocamos necesariamente en la ultima de las categorias que
hemos fundado para el reconocimiento del método estético: la técnica. Sabe-
mos que consiste en los procedimientos empleados para llevar a cabo la ex-
presién artistica. Dichos procedimientos desempefian por si solos una fun-
cién creativa y actian también en calidad de pauta metodolégica para la
estética, desde el momento que su investigacién exige el reconocimiento de
la propia técnica para captar los valores respectivos. Ademds, el correcto ejer-
cicio de las reglas produce valores auténomos que son llamados precisamente
valores técnicos o calidades formales. La concepcién integral de lo bello tiene
como base la féormula constitutiva de la técnica, o sea la adecuaciéon del ma-
terial a la forma, para expresar el contenido. Esta funcionalidad estd impli-
cada en la técnica de las mejores obras, que se deben precisamente al empleo
de las mejores técnicas.

Cuando la estética pretende desligarse del requerimiento tecnoldgico,
suele caer en digresiones casi siempre desvirtuantes, que aparecen como re-
sultado de la ardiente imaginacién de los filésofos abstractos; este tipo de
estética atécnica s€ encuentra a cada paso de la llamada “filosofia del arte”
y consiste en postulaciones subjetivas que poco o nada tienen que ver con la
esencia constitutiva del arte, A cambio de ello, cuando se aplica rigurosamente
el conocimiento formal de la técnica a la interpretacién axiolégica de la
obra, se produce la verdadera estética que enjuicia y explica los valores del
arte a través de su realizacién en el acto creador, develando los procedi-
mientos técnicos que se han empleado; este método formal es indispensable
para entender cabalmente el sentido de la obra artistica.
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Complejidad del método

La necesaria inclusién de las categorias que seftalamos indica de modo
elocuente Ja gran complejidad que adquiere €l método en la estética cuando
se le ejercita dialécticamente, esto es, cuando se dirige a la comprension
del arte en todas y cada una de sus facetas auténomas, para no hablar de las
heterénomas. La exposicién de las categorfas metddicas constituye el proce-
dimiento analitico y formal para establecer la estructura basica del método,
cuyo ejercicio las retine en forma sintética mediante su aplicacién unitaria
a la valoracién de las obras. El especialista reconocera la necesidad de dichas
categorfas asi como la deficiencia doctrinaria que se produce al omitir cual-
quiera de ellas. Nosotros destacaremos en forma conclusiva las consecuencias
sincréticas de las categorias que postulamos.

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

» Hay que tener en cuenta, en primer término, la proyeccién concreta
sobre la experiencia, por medio de la cual se establece contacto con el objeto
Yy, por consiguiente, la posibilidad real de la predicacién.

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

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

" La incorporacién de la estética en un sistema filoséfico se obtiene a
través de la coparticipacién de los principios axiolégicos que actian en cali-
dad de axiomas para todas las disciplinas que lo integran.

La dialéctica del método es otra categoria que implica la simultdnea y
complementaria accién de las fases analitica y sintética, o sea la descompo-
sicién y recomposicién 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 construccién
en el arte, y se traduce en la produccién de las reglas artisticas y su verifica-
cién en la experiencia.

El valor desempefia una funcién de primer orden como criterio metodo-
légico, puesto que la estética tiene por objeto valorar las obras de arte; por
ello, el criterio que permite definir cualquier sistema auténomo es el valor.

La dialéctica de autonomia y heteronomia es la mds radical o basica
de las categorias que condicionan la metodicidad; es necesario tenerla en
cuenta y preservarla a cada uno de los pasos de la investigacién.

La historiografia descubre el sentido evolutivo del arte y condiciona la
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ductilidad de los conceptos metédicos de acuerdo a la evolucion de las formas
a través del tiempo.

La técnica muestra cémo se lleva a cabo la adaptacién de la forma al
material, segun el contenido que se quiera expresar; constituye uma catego-
ria metddica desde el momento en que para descubrir el valor del arte hay
que seguir la pauta tecnolégica.

He aqui, pues, en breves palabras, el significado de las categorias metd-
dicas del arte, o sean las condiciones que integran y posibilitan la accién
del método en la estética. Dichas categorias nos han servido como hitos para
el examen que practicamos sobre el problema metodolégico: dialéctico vy
formal,

3. LA ESTETICA DIALECTICA

Unidad y dindmica

La unidad de las categorias expone el ejercicio dialéctico del método y
se reproduce en la interioridad del proceso artistico; por consiguiente, es
linea paralela al método estético. No podria ser de otro modo; el.proceso
de la creacién artistica queda investido de una indeclinable unidad; Ia
fragmentacién de sus categorias no tiene mds sentido que el de un andlisis
perentorio, efectuado para entender mejor la disposicién de las funciones
metédicas. Esta perentoriedad debe resolverse en la reintegraciéon de las
categorias en la unidad sintética del método restaurando asi la fragmenta-
cién analitica efectuada artificialmente a guisa de cortes anatémicos para
distinguir con claridad sus elementos constitutivos. -

En esta unidad dialéctica se produce la complementacién e interpenetra?
cién dindmica de sus elementos; complementacién, porque al actuar como
parte de un proceso adquieren sentido en la totalidad del mismo, e inter-
penetracién, porque la accién mancomunada que desempefian impide que
sean ajenos entre si; al contrario, se vinculan tan estrechamente que cual-
quier deficiencia o plenitud en alguno repercute con el mismo signo en
los demis.

Esta complementacién dindmica erige la organicidad estética en corres-
pondencia a la organicidad genérica de la filosofia, cuyos elementos y cate-
gorias constituyen funciones direccionales que se complementan mutuamente.
La fundamentacién orgdnica de la estética es la mejor garantfa para discer-
nir la integracién de los trabajos, a partir de sus diferentes categorias; junto
con la indefectible unidad se establece la dialéctica estética, erigida en forma
auténoma con €l proceso creador del arte, que es fundamentalmente dialéc-
tico. En las siguientes paginas trataremos de elucidar las funciones principales
de la estética dialéctica; ella es en rigor la Unica estética posible, la investiga-
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cién orginica que encuentra su respaldo més elocuente en la unicidad y
organicidad sistematica de la filosofia.

La estética a priori

El tratadismo clasico del método dialéctico suele orillar a dos posiciones
que es necesario deslindar en la clarificacion metédica de esta disciplina.
Dichas posiciones corresponden a la distinciédn tradicional de los juicios a
prioni 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 priori
serfa la que formulara sus reglas con independencia de la creacién artistica, y
aun antes que se produjera; la estética a posteriori trataria la elucidacién
de sus principios después de una consulta con la experiencia. Ante esta dis-
yuntiva cabe preguntar: sson ambas posturas solventes para la tarea encomen-
dada a la estética? Y en caso contrario, ¢cudl de ellas tiene validez y cémo
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 expresién por parte de los artistas. Hablando en rigor, son
ellos quienes determinan €l sentido de su creacién; lo hacen en ejercicio de
la libertad artistica, sin mds limite que su talento y sus facultades que con-
Jugan en el empleo de una técnica. ¢Cémo podia entonces edificarse, con
visos de verosimilitud, una doctrina que pasara por alto la jurisdiccién
soberana del artista y su obra?

Ciertamente, los juicios a¢ priori tienen validez apodictica, pero en el
campo cientifico, en el dominio de las ciencias puras, especialmente en las
matemdticas. 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 desideratum del arte. A tal grado
opera esta libertad que dichos preceptos ni siquiera alcanzan el rango de
leyes, aunque fuesen de validez asertérica como algunos enunciados de la
ciencia natural; son meramente reglas de construccién que tienen alcance
preceptivo, no legislativo, queddndoles ajeno el valor aprioristico 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
proposito se han efectuado en la historia de la filosoffa. Son bien numerosos,
por cierto; y ocupan quizd la mayor parte de las doctrinas estéticas que
pertenecen a la familia idealista, mas a pesar de ello contienen férmulas
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abstractas y proceden con una imaginacién invilida respecto a la experien-
cia. Son a la postre ineficaces para promover la deseada fundamentacion del
hecho artistico.

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 mayores pro-
babilidades de subsistir como disciplina realista y progresiva, estableciendo
sus problemas sobre una base firme y desenvolviéndolos hacia el horizonte cada
vez mas amplio de la creacién artistica. Razén 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 teorias abstractas ni menos
aun imponerlas arbitrariamente al mundo soberano de la creacion artistica.

El sentido de la estética a posteriori consiste —segin hemos dicho— en
sujetarse a la experiencia artistica y explicar €l valor contenido en las obras,
mediante su reduccién técnico-formal y su ubicacién en una época o estilo
determinado. Obsérvese que la funcion explicativa no se efectia en términos
de una ideologia, sino aplicando los conceptos que derivan de la experien-
cia y encuentran en ella el mejor fermento para su realizacién.

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 unica estética posible es a posteriori,
pues el arte es una actividad mutable, factica y prescriptiva, a diferencia de las
ciencias puras donde encajan los principios a priori como fundamentos de
razén. Asi como no tiene sentido hablar de una matemitica 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 matemdticas explica cudl es el origen
de la estética aprioristica, que resulta inverosimil con respecto del arte
mismo; proviene de generalizaciones cientifico-matemiticas como de abstrac-
ciones filoséfico-lucubrativas, de suerte que ninguin 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, mas alla del cual
Ias normas y reglas de estilo dejan de tener efecto.
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La universalidad estética

Abora bien, por mds dominante que sea el método a posteriori en la
investigacién estética, jamds podria llegar a un aposteriorismo absoluto, cual
seria el que se agotara integramente en la empirie renunciando por completo
a toda norma, ya no digamos de universalidad, cual corresponde a las cien-
cias puras, pero si de generalidad, como puede aplicarse en este caso. La
critica que hemos efectuado de la estética aprioristica se dirige contra la
pretension de obtener leyes universales para el arte, y mds aun, 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 induccidn limi-
tada, a partir de las obras de arte y circunscrita a sus propias categorfas.

En estas condiciones, la estética alcanza una cierta generalidad consa-
grada en las reglas técnicas, que son precisamente reglas y no “leyes”, porque
estin sujetas a la mutabilidad que imponen las diferencias de construccién
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-
cién estd circunscrita a categorias de orden histérico y se impone a través de
los estilos que privan en cada €poca, 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 umniver-
salidad estética que connota un prototipo de época, de estilo y de autor; es
el caso de las obras mds representativas, de las que mejor realizan un tipo
de expresién, de las obras “perfectas” y “acabadas” que se reconocen con la
categorfa de obras maestras.

En tal caso, la universalidad en la determinacién estética corresponde
en €l mismo nivel a la universalidad en la realizacién artistica y, paradéjica-
mente, conllevan la mayor individualidad posible del arte. Si decimos univer-
salidad es teniendo en cuenta las limitaciones que este concepto presupone,
fundéndonos en el tipo de universalidad que se localiza en una obra maestra
como unidad suprema de significacién expresiva y de realizacién prototipi-
ca. Objetivacién insuperada —por ello mismo, permanente y universal— del
sistema estético a que pertenece y comparable s6lo a otra del mismo rango:
la obra maestra es igual a la obra maestra. Decimos, por ejemplo, que Ia
Venus de Milo es universal porque realiza los cdnones clasicos de la belleza
fisica y configura un determinado “universo”; el establecimiento de dichos
canones produce también una estética “universal”, en el mismo sentido y
con las mismas limitaciones que se reconocen en la obra.

- Asf pues, la universalidad estética difiere claramente de la universalidad
cientifica; constituye un mundo expresivo que realiza en plenitud sus postu-
lados mediante el empleo de una técnica formal especifica, sujeta a deter-
minadas reglas estilisticas que esta disciplina pone de relieve, alcanzando
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de este modo la determinacién universal en su propio dominio de acuerdo
a sus propias categorias.

El método dialéctico

La necesaria participacién de conceptos universales en una disciplina
esencialmente experiencial\y aposterioristica, como es la estética, orilla a un
didlogo entre las dos fases de la investigacion, 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 funcién explicativa. Este didlogo 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
como expresién intuitiva del sentimiento, y €l 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 investigacion. No se trata de una mera dualidad entre lo uni-
versal y lo singular, como si fueran extremos irreductibles, sino de un con-
tinuo transito que implica la ascensién de las obras a los principios y el
retorno de éstos a las obras.

Podemos considerar’ el método dialéctico en cuanto unidad dinidmica
de una pluralidad, correspondiendo a la dindmica 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 antitesis para fundirse
en la sintesis; pero este sentido antagénico estd superado por un concepto
mds dindmico y mas ductil, consistente en la complementacién de los ele-
mentos distintos en el seno de una unidad orgdnicamente establecida. En el
caso del arte, el concepto antagénico de la dialéctica dirfa, por ejemplo, que
la naturaleza representa la tesis para el artista, que su temperamento cons-
tituye la antitesis, mientras la obra de arte derivaria como una sintesis del
parametro objetivo y el subjetivo, que representan a la realidad y al artista,
respectivamente.

Pero con este disefio se recae en el genetismo heterénomo que desvia el
centro de gravedad de la investigacién. En términos de autonomia, 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, psicoldgico-temporal, o histdrico-biogrifico, ni
tampoco a la cldsica acepcidn del choque tesis-antitesis que, segin hemos
dicho, estd superado por la funcién 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-
térico-estilistico, axiolégico-calolégico y estructural-técnico, segun veremos a
continuacién.
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La dialéctica histdrica-estilistica

Observando histéricamente al proceso artistico, localizamos la comple-
mentacién dialéctica mediante el lugar que ocupa una obra en cierto perio-
do, correspondiendo a determinado estilo que refleja el cardcter general de
la época. Los rasgos individuales encuadran en ese estilo, que constituye
un elemento integrante de la época y refleja asimismo el espiritu y la cul-
tura de su tiempo. La realidad estilistica es explicable en funcién de la
unidad organica y expresiva que asumen ciertos caracteres generales cuando
alcanzan rango de untversalidad estética, como, por ejemplo, la tendencia
introvertida que se encuentra en el llamado arte apolineo, o extrovertida
en el dionisiaco.

Estas dos proyecciones de la sensibilidad artistica —para mencionar una
dicotomia cldsica— las interpretamos nosotros como puntos clave de una po-
laridad dialéctica no excluyente, por cuya virtud los diversos estilos no son
apolineos o dionisiacos, sino ambas cosas a la vez, en diferentes grados de
realizacién, coeficientes variables de un producto que en ultimo término
es la obra misma. Conservamos la dualidad introversién-extroversién, apo-
linea-dionisiaca, como categorias universales que por ellas mismas se vinculan
en el proceso creador y en la obra misma. Hemos hecho un ensayo de inter-
pretacién histérica del arte a partir de esta dualidad, con ambos hemisferios,
que tienen su demarcacién ecuatorial en el concepto bdsico del arte, que
establecemos como expresién intuitiva del sentimiento.

He aqui los planos de estimacién histdrica-estilistica en la dialéctica
estética:

a, Singularidad radical de una obra.

b. Periodo en la produccién de un artista.
c. Estilo personal que lo caracteriza.

d. Escuela trascendente en que se ubica,
e. Epoca histérica a la que pertenece.

f. Género introvertido o extrovertido.

g. Concepto del arte como expresion.

De acuerdo a esta serie de planos graduales en la conceptuacién estética,
el método dialéctico estriba en transitar de uno a otro, prosiguiendo la se-
cuencia indicada por la sucesién misma, que ha de ser respetada en su con-
figuracién original. No es posible efectuar el ascenso directo de lo singular
a lo universal, que equivaldria a predicar de una obra, simplemente que es’
una obra de arte; la predicacién resultaria inoperante por falta de elementos
indicativos que la reconstruyan en lo concreto y en lo histérico, de acuerdo
a su génesis individual. Ubicdndola en un estilo determinado se aumentaran
nuevos datos a la especificacién; a medida que ésta se prolongue, los datos
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ser4n mds abundantes y se incrementard la elocuencia explicativa de la
disciplina.

Esta es la verificacion dialéctica que corresponde al método histérico-
estilistico y consiste en la captacién de los caracteres que determinan la
obra de acuerdo a su posicién en la trayectoria evolutiva, como parte de un
estilo histérico y manifestacién de un espiritu cultural. Esta modalidad
met6dica es altamente fecunda para ese género de trabajos y constituye
una relevante manifestacién del método historiografico de la filosofia.

La dialéctica axioldgica-caloldgica

La dialéctica en la estética se establece también a partir de la axiologia
del arte, exhibiendo la dindmica del valor como belleza realizada en las
obras; lo bello del arte corresponde al propésito originario de la expresividad
que realiza cada estilo, cada época y desde luego las obras mismas. La misién
del arte consiste en realizar una expresién, y cuando ésta se lleva a cabo,
genera un valor. La dialéctica axioldégica atiende a la correlacién de los
diversos aspectos del valor estético, que equivalen a las distintas formas de
expresién en la belleza artistica. Este sentido dialéctico se traduce en la cor-
poracién dindmica de las obras en los estilos, que no existiria sin la enrique-
cida diversidad de expresiones que motivan la realizacién de Io bello.

Sin esta modalidad dialéctica, el juicio valorativo de una obra se efec-
tuarfa en términos escuetos de buena o mala, bella o fea; no tendria en
cuenta que una produccién puede ser lo primero en algunos aspectos y lo
segundo en otros; una misma obra puede tener partes buenas y malas, como
sucede realmente en la gran mayoria de los casos.

La dialéctica axioldgica incluye la posibilidad de que una obra sea
desigual, que retina atributos y valores opuestos, como los que denota la
polaridad bueno-malo, bello-feo, en distintos grados de realizacién. Pero aun
suponiendo el caso de una obra maestra que fuera excelente en todas sus
facetas, la dialéctica consistiria en Ia unidad de los valores genéricos y espe-
cificos y, con ellos, en la dindmica estructural que existe sin excepcién en
cualquier obra.

Una composicién tan famosa como, por ejemplo, la Novena Sinfonia
de Beethoven, exhibe ambas posibilidades. La polaridad bueno-malo le con-
viene, porque no toda ella es magistral; tiene ciertas lagunas en su orquesta-
cién y altibajos en su desarrollo agégico; hay momentos de intensa drama-
ticidad que elevan al médximo la expresién artistica, y por consiguiente, su
belleza, junto a otros que Ia reducen notablemente, al grado que composi-’
tores tan responsables como Ricardo Wagner y Felix Weingartner, deci-
dieron meterle mano a la partitura para enmendar la plana al genio de Bonn.

Pero en su aspecto general, a pesar de todo, es una obra maestra; en ella
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encontramos valores sublimes como pueden ser los vocales, junto a.los
instrumentales, los de armonia y los de polifonia, melodia, ritmo, etc. Con-
tiene prominentes valores humanistas que se expresan en el texto de la Oda
a la alegria de Schiller. Hay en cada elemento técnico un valor que se orga-
niza en torno a la unidad estructural de la obra y produce en la relacién
formal de sus elementos el tercer género dialéctico que nos proponemos co-
mentar: la dialéctica técnica de las estructuras.

La dialéctica estructural-téenica

El fundamento de la dialéctica axiolégica estd dado en los elementos
que integran el vinculo orgdnico de la obra, mediante su correcta estruc-
turacién para efectuar la expresién deseada, no sélo como una idea temdtica
global, sino también y fundamentalmenté como unidad técnica de los valores
concretos. La dindmica tiene lugar mediant¢ el juego de contrastes y com-
plementaciones que dan “movimiento” a la obra, promoviendo la unidad
formal y estilistica con el equilibrio que neutraliza la ruptura producida
por el trdnsito de un elemento a otro. Por ello, la tercera manifestacién
de Ia 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 fisica y su ubicacién funcional
axiolégica. En el caso de una obra musical, dichas partes son de orden
temporario, ya sean los movimientos de una sinfonia, o partes menores como -
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 coreografia; en una obra
plastica contemplamos directamente las formas y cualquier fragmento que
se elija permitird circunscribir los respectivos valores de organizacién; tam-
bién la literatura consta de elementos sectoridles, como los capitulos, para-
grafos, oraciones y frases de un libro, que llegan incluso a las palabras y
las letras; también los versos, estrofas y acentos en la poesia se organizan
dindmicamente en la estructura formal. Otro tanto sucede con €l teatro y la
dpera, cuyos actos, deliberadamente seccionados, dan ocasién al descanso de
publico y artistas; las partes de una pelicula cinematografica son las tomas,
escenas o secuencias. Y asi sucesivamente.

Cuando hablamos de partes, elementos o secciones en una obra, no que-
remos cifrar el andlisis estético en una particién materjal de espacio o tiem-
po, sino precisamente en el andlisis que se requiere establecer para la dis-
tincién de las funciones técnico-estructurales, s6lo que espacio y tiempo
intervienen necesariamente en cuanto constituyen categorias inherentes a la
produccién. El organismo técnico de las obras es sumamente complejo y se
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dilata en toda-la extensién de sus dimensiones estructurales, que lo son por-
que convienen'a toda la estructura y no s6lo a algunas de sus partes. Sin
embargo,” dentro de la estructura coexisten elementos mayores y menores,
pero estan vinculados y sirven al comin propésito 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 participacién de elementos y
formas, para que la estética pueda explicarlos fielmente es necesario que los
ubique en el sitio que ocupan por la constitucién de la obra. Este enfoque
integral sittia dindmicamente a todos los elementos con la funcién axioldgica
que les corresponde, y con el valor que realizan; paralelamente a ella va
aparejado el método, consistente en reconocer y fomentar dicho caricter. El
caso contrario a esta apreciacién estructural se observa generalmente en la
actitud del diletante, que se limita a disfrutar pasivamente una obra, pero
no llega a estudiarla analiticamente, como una fase preliminar a su recons-
truccién y su comprensién dialéctica.

Nétese la singular importancia que tiene este método en los problemas
estéticos; implica en cada uno la organizacién estructural tal como se mani-
fiesta en la realidad. Debemos insistir en que este método €s una polariza-
cién 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 investigacién estética. Sub-
rayemos finalmente que la didléctica estética es posible en virtud de que
existe la dialéctica artistica, o sea’la dialéctica creadora de las obras, fundada
en la organicidad estructural del arte y reallzada a través de los elementos y
formas de cada obra.

4. LA POSICION METODICA

Dogmaticidad y metodicidad

Llegamos al final de nuestras reflexiones sobre el método en la investi-
gacién 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 posicion metddica, entendida como postura dia-
léctica para el tratamiento de nuestra disciplina.

Posicion metddica significa no solamente el ejercicio del método, sino la
profunda disposicién que auspicia la personalidad del estético, del historia-
dor y critico de arte, y del artista mismo, los cuales requieren, cada uno
desde su peculiar atalaya, la ductilidad que exige una adecuada penetracién
en el variable repertorio de las formas artisticas. Entendemos por posicién
metodica la asimilacién - corporativa del método dialéctico, hasta el punto
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de hacerlo hibito en el profesional de la estética, de la critica o de la crea-
cién artistica; es la actitud espontinea para reconocer y justificar las catego-
rias que hemos sefialado, su dinamicidad y relatividad, asi como su obligada
reconstruccién en la unidad orgdnica del proceso artistico.

Esta actitud es tanto mds necesaria por cuanto, en relacién al conoci-
miento de la estética —igual que en cualquier otro conocimiento—, un la-
mentable error que puede cometerse es la adopcién de un criterio dogmatico
en torno a los problemas del arte; criterio amparado, en el mejor de los
casos, en un solo aspecto de la verdad; rehisa proseguir paralelamente a la
evolucién del arte y se estanca frente a ¢él, pretendiendo valer en forma ab-
soluta. Con esas caracteristicas —parcialidad, estatismo y absolutismo— se
define la posicién dogmdtica, contraria a la metddica que, repetimos, se en-
cuentra en la estética igual que en cualquier otra rama del conocimiento.

La posicién dogmidtica €s contraria a la metédica; lo opuesto a la dog-
maticidad es la metodicidad: en vez de aceptar una verdad parcial —la ver-
sibn mas aceptable de un dogma, para no hablar de sus inverosimiles mo-
dalidades arcaicas— busca su totalizacién en los diversos problemas que
comprende; no se estanca en una sola 4rea; sino tiende a dilatarse por todo
el horizonte de la disciplina. En ello consiste su dinamicidad; por ultimo, a
diferencia de la imposicién absolutista de una tesis, se promueve su acepta-
cién en los limites en que tiene validez; de ahi su insoslayable relatividad.

Asi tenemos que a las caracteristicas de parcialidad, estatismo y absolu-
tismo, propias de la actitud dogmadtica, se oponen la totalidad, la dinamici-
dad y la relatividad, que caracterizan la actitupd metédica. El entroniza-
miento de estas categorias, y el consiguiente rechazo de aquéllas, es la mejor
garantia para evitar el estancamiento inhcrente al dogmatismo y disfrutar las
ventajas que reporta la posicién dialéctica, por excelencia dindmica, pues
convierte a la investigacién en un proceso infinito, en una inagotable deter-
minacién del factum artistico, situdndose en paralelo a la infinitud misma
del arte, cuya creacién se renueva constantemente y produce nuevas formas
a las que deben corresponder nuevas determinaciones estéticas; acompaiia la
dialéctica del método fundamentante a la dialéctica de la produccién his-
térica y la critica de arte.

La historia como método

Esta connotacién metddica debe hacerse extensiva a la historia del arte.
Cierto es que la dimensién histérica corresponde a todas las expresiones de
la cultura y, atin mis, la dimensién temporaria se verifica en cualquier sec-
tor de la realidad. Las expresiones culturales muestran una evolucién dia-
crénica que permite ubicarlas en el afluente integrativo que les corresponde.
Si examinamos el Teorema de Pitdgoras, por ejemplo, ademds del enunciado
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y la prueba correspondiente, se le envolverd en la circunscripcién histérica
que corresponde a la cultura de su época y a la evolucién de la geometria.
Pero sin esta ubicacién, el enunciado y la prueba del teorema subsisten con
su intrinseca validez apodictica.

El caso del arte es distinto. La estética puede llevar a cabo la valoracién
de una obra per se y, sin embargo, la elocuencia de la_ excogitacién técnica
y axioldgica —fases metodoldgicas que sefialamos antes— quedard incomple-
ta si no le acompaiia la inmersién historiografica que Ia sitia en el seno de
una produccién conjunta, o 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 vinculacién de la estética a la historia del arte consti-
tuye una permanente proyeccién de los criterios excogitativos en la trayecto-
ria evolutiva de la creacién y erige a la historiografia 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 reciproca, o sea la complementariedad de
la historia como estética; no concebimos una verdadera estética que prescin-
da de la acotacién histérica del arte, ni una auténtica historia que pudiese
eliminar los criterios técnicos y valorativos que titulan a la conceptuacién
estética.

La simbiosis de diacronia y sincronia se verifica, segin hemos dicho, en
todo el campo de la cultura, pero quiza por razones de la mayor vinculacién
que tiene el arte con su época, en cuanto expresién directa de una forma
de ser y vivir, la demarcacién histérica es mas 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-
fia como método.

La estética como método

S
S

El criterio basico que fundamentan las reflexiones anteriores nos lleva
a una amplia identificacién que estipula en términos generales a la filosofia
como método, como un proceso inextinguible de infinita determinacién. El
sentido metddico de esa postura —caracteristica de la escuela criticista— se
funda en el hecho de proseguir continuamente sobre un camino abierto,
en el trdnsito de un punto a otro, como indica la significacién pristina del
método. Efectivamente, si método es camino, o sea determinacién abierta e
infinita, nada mejor que adoptar la postura metédica —metodicidad dialéc-
tica— como norma indefectible del filosofar, pues en ultima instancia lo que
no se metodiza en conocimiento integral, dindmico y progresivo, se convierte
en dogma, que a ello equivale el conocimiento parcial, estitico y absolutista.
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Afirmando que la filosofia es método, reconocemos el deber de continuar
siempre en el camino de la determinacién abierta y progresiva, la \inica que
asegura el avance del pensamiento y, en su seno, el progreso de la estética,
de la filosofia y del arte.

La estética como método

La perspectiva que hemos seguido, tendiente a mostrar la importancia
medular del método en la investigacién 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 filoséfico que pretenda llegar al fondo del problema, y develar la
compleja trama de coeficientes y resultantes que configura cualquier expre-
sién cultural.

La consecuencia de esta postura repercutird en el conocimiento del arte;
consiste en no limitarse a ninguno de los aspectos que presenta su problema-
tica sino en incluirlos a todos, manteniendo el problema de cada uno y ma-
nejéndolos con la autonomia metodolégica imprescindible para el buen
éxito de la investigacién, autonomia mis necesaria a medida que se amplia
la demarcacién aporética de su tratamiento. Mientras mas compleja, mayor
serd la disciplina de su rigurosa metodizacién y el consiguiente acoplamiento
de sus soluciones.

La razén para hablar de la estética como método y no simplemente del
método en la estética, consiste en que el hilo conductor de esta disciplina
—determinacién y comprensién de la belleza artistica— 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 histdrico, como fenédmeno psicoldgico y
social, como organizacién de materiales y, en ultimo término, como revela-
cién de una manera especifica de comprender el mundo y sentir la exis-
tencia.

En esta ultima pretensién radica el viejo anhelo de los filésofos: la in-
terpretacién estética del mundo y de la vida, una Kunst-Welt-und-Lebensan.
schauung, la cosmovisién estética que encontramos desde la mas remota an-
tigiiedad cultural. En efecto, desde las primeras culturas prehistéricas, mucho
" .antes de una concepcion cientifica o filoséfica del mundo, se encuentra una
concepcidn estética, en paralelo a la imagen religiosa del universo. Las pri-
meras manifestaciones culturales del hombre que revelan una profundidad
total de la expresién y alcanzan el rango de obras maestras, son de cardcter
estético. No hay, en el hombre de las cavernas, una obra suya que nos mara-
ville mds que su pintura rupestre, la cual permanece todavia como una ex-
presién insuperable del espiritu; buena parte de los artistas contempordneos
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la imitan en un gesto de audacia modernista, o la emplean como una sublime
distorsién y estilizacién de las formas visuales.

Aun los primitivos simbolismos de la religién, en su forma de magia o
mitologia, estdn envueltos en formas plasticas, en formas estéticas, como si la
belleza fuese lo que mds importa al hombre antiguo, como si los sentidos
se abrieran primero al cauce de las emociones para expresar directamente su
intuicién del mundo por el conducto artistico. Entonces, ¢cémo limitar el
conocimiento del arte a la descripcién escueta de sus formas y sus colores,
por mis elocuentes que pudieran ser? |No! Hay que penetrar en todas las
dimensiones de la expresién estética y en todas las facetas de la vida artistica,
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-
si6n basada en la corriente intuitiva y en los datos sensoriales que propor-
ciona la vivencia artistica, ha orillado en repetidas ocasiones a improvisar
los rasgos de la cosmovisién sobre datos provenientes de la subjetividad, lo
cual equivale a una trasposicién al campo de la intersubjetividad, y en su
caso extremo, a una hipdstasis ontolégica del arte. Tal circunstancia abre
la compuerta a una especie de dictadura estética, no sélo sobre la estética
misma sino también sobre el arte, cuyo inconveniente fundamental puede
consistir en su raiz subjetivista, en su alteridad con respecto al arte, en su
mdeclmable modalidad de motivacién individual.

" Se trata de una disposicién subjetiva que no deberfa reiiir con la obje-
tividad del arte y la estética, sino al contrario, necesitard afirmarla en cuanto
refrendada profesién y observacién imparcial de los hechos. Para ello se
debe trascender el habito que tiende a colocar la emocién individual en una
cumbre de altivez desde la cual se querrfan dictar leyes infalibles a la crea-
cién artistica. Al mismo tiempo, seria la estética el recepticulo de las vehe-
mencias de quien, no pudiendo desahogarlas por conducto del arte, lo hace
inventdndole motivaciones que no son las suyas y atribuyéndole categorias
que no le pertenecen. En vez de ello es necesario reconocer las genuinas
categorias auténomas que hacen posible, por una parte, la creacién artistica
y, por la otra, el desenvolvimiento de una cosmovisién arraigada en la expe-
riencia estética, pero sélo en ella.

Originalidad del arte

En todo esto hay que evitar uno de los vicios que acusa con mayor fre-
cuencia la “filosofia 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 impondrian reglas a la misién y la obra del
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artista. Esgrimense argumentos como, por ejemplo, que la obra de arte es
captacion 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 unién del hombre con
la naturaleza”, o que la forma estética es “el acto de aprehender la entele-
quia”, y muchisimas otras frases que por regla general son bastante oscuras,
con el agravante que restaturan o inventan una terminologia metafisica
obsoleta en vez de los conceptos que deberian amparar a las teorfas estéticas,
las verdaderamente filosoficas.

En cvanto al primer punto, recordaremos que el unico lenguaje capaz de
explicar al arte es el que se refiere en concreto a las obras, €l que emplean la
historia, la teoria y la técnica del arte, vertientes por donde corren las afluen-
cias de la estética, de la tinica verosimil y justificable: la estética del arte,

Asi, la mejor forma de hacer estética de la pldstica —por ejemplo— serd
emplear los conceptos que se utilizan para construir las bases del arte espa-
cial, tales como proporcién, perspectiva, composicién, armonia, colorido, con-
traste y muchos otros que no sélo permiten realizar la teorfa, sino también
1a estética del arte, aplicindola a la valoracién de las obras. En cuanto a la
musica, no podran sustituirse parametros como sonoridad, melodia, ritmo,
polifonia, y tantos otros que exponen la esencia de las obras musicales, sin
necesidad de recurrir a incomprensibles términos exhumados de la metafisi-
ca. Y si alguien desea llevar a cabo una estética de Ia poesia, ¢cdmo hacerlo
prescindiendo del metro, la rima, la estrofa, la cadencia, etc., que son titula-
res en la teorfa estética de las letras? En ningin caso es posible remplazar
la terminologia especifica del arte por alguna suerte de disquisiciones onto-
légicas que provocan artificialmente la oscuridad de comprensién y exposi-
cién, en detrimento de la veracidad y profundidad de los conceptos.

Por lo que respecta al segundo punto, o sea la originalidad estética, tal
como estdn 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 teorias 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 concepcién de las formas y ejecucién 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 fildsofo
proyectara su originalidad discursiva en el 4mbito de la recreacién concep-
tual del arte, convirtiéndose potencialmente él mismo en un artista; el profe-
sional del arte serd quien decida sobre las formas de su obra, y reconocerd
que la sola aptitud artfstica no le capacita para resolver discursivamente
sobre su valor y todo lo que puede saberse de ella; ingresari .entonces al
campo de la filosofia.
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Ambos casos presentan edificantes ejemplos; en ellos comprobamos que
la estética y el arte estdn indisolublemente ligados, peéro la actividad profe-
sional del artista creador y su inherente originalidad son irreductibles; no se
debe procurar el forzoso e imposible remplazo de una por la otra.

El estético y el artista

La culminacién de nuestras reflexiones, dirigidas al método en la inves-
tigacién estética, nos lleva finalmente a aplicar este concepto en su mis am-
plio significado, como saber del arte. Concluimos que este saber puede arbi-
trarse por diversos conductos que convergen al interés comun de la obra
artistica, terreno al mismo tiempo probatorio de su esencia y su valor. Ade-
miés de los caminos cuya convergencia estd cifrada en términos de dialéctica
metodoldgica, hay dos personas o tipos de personas que estin particularmf_n-
te avocadas al conocimiento del arte: el filésofo-estético y el artista-técnico.
Cada uno se encuentra en un punto de vista peculiar que, sin embargo, debe
también coordinarse en términos dialécticos y desembocar en el delta comin
a todos los afluentes en que se ramifica la caudalosa corriente del saber en
el arte. '

El estético debe guardar una estrecha relacion frente a la obra de arte,
que conserva en todo momento la prioridad temporal y la primacia jerdr-
quica frente a las observaciones que quieran explicarlo. La creacién artistica
es siempre lo primero; el artista creador ejerce autoridad suficiente para dic-
tar sus normas de realizacién. Esto significa que solamente el arte es capaz
de sefialar sus caminos, establecer sus reglas y construir sus conceptos; cual-
quier intento que se haga para imponerlos desde fuera tendrd que resultar
frustrdneo; en primero y iltimo términos, €l artista conserva la libertad de
hacer el arte conforme a sus deseos, sus recursos y sus materiales, sin acatar
opiniones externas, ni siquiera las ideas “filoséficas” que desde un sitio ajeno
a la realidad han querido muchas veces imponer los cinones de su produc-
cién. En vez de ello, es indispensable reconocer la autonomia del arte, su
posibilidad y necesidad de autorregularse y, sobre la obra creada, llevar a
cabo la critica que se considere pertinente.

Esta inmediatez, y adn mds, esta inmersién del artista en su obra, le
brinda una postura privilegiada para ejercer la estética y la critica de arte;
cuando menos en principio, nadie como €l estaria capacitado para entender
y reconocer las técnicas empleadas, para adentrarse en sus internas motiva-
ciones, para develar el secreto de su propia creacién. Hablando en rigor, to-
dos los estéticos deberian ser artistas, y reciprocamente, todos los artistas
deberfan ser estéticos; no es concebible realizar la obra maestra a espaldas
de una severa critica. Pero desgraciadamente ni todos los artistas son estéti-
cos ni todos los estéticos son artistas. Quizd lo contrario; s6lo una minoria
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cumple con el doble requisito de crear el arte y ejercer el juicio critico
del arte.

Pero ésta es una situacién de hecho que en nada desmerece el 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 filoséfico
y se incuban en un ambiente de abstraccién, ajeno a la realidad artistica;
estan mas al lado de las especulaciones que caracterizan al filosofar metafi-
sico que en la inmanencia distintiva de la creacién artistica.

El ideal que debe ser propuesto en forma terminante radica en la incor-
poracién de la actividad artistica a la estética, y viceversa: en hacer que
todos los artistas sean fil6sofos del arte. Pero este ideal colinda con la uto-
pia; no creemos que pueda efectuarse en un futuro previsible. En tan dificil
capacitar al artista para ejercer la estética, como al filésofo para producir
el arte; la creacién artistica lleva implicita una estética y para hacerla expli-
cita se requiere la disposicion objetiva, la postura metédica a que nos hemos
referido, y la vocacion 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 €l mas 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 habia
considerado inferiores; este fenémeno, extrafio y dificil de explicar, autoriza
a sostener que el artista, por falta de esa disposicién objetiva, no ha sido
siempre el més capaz para valorar su propia obra, y menos atn la ajena.

Parece que existe una cierta disposicién —una especie de vicio profesio-
nal— a permanecer incomprensivo frente a la obra de los demis, debido en
parte a la individualidad del artista y a sus diferencias de cardcter con otros
artistas; asi se producen los recelos y susceptibilidades que motivan la con-
fronta de dos actitudes frente al arte, cuando se €s protagonista de una de
ellas. Y de ahi proviene también el hecho, bastante reconocido, de que los
menos indicados para juzgar conceptualmente al arte han sido los artistas
mismos; aqui aparece la necesidad del estético-filésofo para explicar al arte
por medio de una reflexién profesional, dialéctica, metodolégica y siste-
mitica.

La “frialdad” del estético

Una de las equivocaciones que se cometen con mds frecuencia en rela-
cién a la necesaria imparcialidad del discurso estético, radica en creer que
la filosofia debe fomentar una emotividad aniloga a la que se observa en el
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arte, de manera que el estético deberfa, ante todo, cultivar un hermoso estilo
literario y conmoverse profundamente con los temas que maneja, pues se
trata nada menos que de la belleza, y ella debe inspirar asimismo la mds
profunda emocién en el lector.

Desde luego, hay que aplaudir el buen estilo en cualquier género de
escritos, y €l teérico del arte debe estar capacitado para ejercerlo; pero ne
debemos creer que la principal virtud de una teoria estética consiste en ser
expuesta precisamente “con estética”, es decir, con grandes virtudes de finura
y elegancia, como si se tratara de una obra literaria y no de una reflexién
filoséfica, que es tanto como decir una reflexidn cientifica.

No olvidemos que la estética es una teoria del arte y no el arte mismo;
su obligacién consiste en explicarlo, no necesariamente en hacerlo vivir. De
esto ultimo se encarga el arte en cuanto tal, mientras que el filésofo debe
observar con objetividad, inclusive con frialdad, la estructura técnica de las
obras y sus motivaciones emocionales para discernir el valor que pu'edan
contener en la expresién. La principal virtud del estético, ya actue como
filésofo, como critico, o como historiador del arte, consiste en la disposicién
objetiya para reconocer el valor de las obras, y en ello la emotividad puede
no ser la mejor virtud, quiza al contrario, convertiriase en un impedimento
para reconocer en toda su amplitud el mundo de los valores estéticos, ya que
gran parte de ellos pueden desentonar de la sensibilidad personal, en cuyo
caso terminaria negdndolos, como de hecho sucede con frecuencia.

Pero no sélo en este aspecto la emotividad corre el riesgo de ser contra-
producente para el estético, sino también por la exposicién que sugiere vela-
damente un doble camino heterodoxo; primero, sentirse obligado a un discur-
so retérico, en menoscabo de la precisién conceptual; y segundo, el engaiio
que puede producir al lector poco advertido una doctrina errénea, cuando se
envuelve en un hermoso ropaje literario.

En estas condiciones, €l estético estard mds obligado con la honradez de
sus convicciones, la objetividad de sus conceptos y la claridad de sus exposi-
ciones, Unicamente cuando ha cumplido estos requisitos puede alentar la
emotividad, revistiendo al tratadismo conceptual con el vistoso ropaje de
la imaginerfa. Si a cambio de la hermosura lingiiistica sacrifica la claridad
de los conceptos, llegard a cometer errores que pueden repercutir en la alte.
raciéon de las doctrinas y la deformacién interpretativa de las obras. Hagi-
monos cargo de este requerimiento para entender a quienes cumplen con la
honradez de una sobria conviccién, antes de procurar a todo trance el luci-
miento virtuosistico de una exposicién hermosa.
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