Dianoia,
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en el sentido de la sintesis trascendental,
evolucién alimentada en una serie de
reflexiones, superaciones y rectificacio-
nes, como la nota del parrafo 26 de la
Critica, que atinadamente sefiala Na-
torp; en ella “se aclara completamente
que la unidad de tiempo y espacio, que
en la estética trascendental habia sido
adjudicada finicamente a la sensibilidad,
debia constituir principalmente aquel
caricter diferencial de espacio y tiempo,
de la intuicién sensible, y que descansa,
mas efectivamente, en una produccién
del pensar por medio de la cual el en-
tendimiento determina a la sensibilidad;
de ahi que solamente espacio y tiempo
pueden ser dados como intuiciones”.

Por dltimo, Natorp se dirige a un
examen histérico comparativo de la si-
tuacién que guardan los neokantianos
de Marburgo con respecto a ciertas doc-
trinas que se incorporan al criticismo,
principalmente la obra de Hegel, a quien
se le reconocen, como es de reconocer,
los grandes méritos que asisten en su
obra, pero se le censura, como es tam-
bién de censurar, la congelacién abso-
lutista que le llevd a estatificar el flujo
moévil v cambiante —en verdad inasi-
ble— de la realidad espiritual, en un
injustificable afin de negar el sentido
del filosofar como tarea infinita.

MicueL Bueno

Estética e historia en las artes vi-
suales, por Bernard Berenson;
trad. Luis Cardoza y Aragén.
Fondo de Cultura Econdémica,
México, 1956.

Importante para quienes estudian Es.
tética, esta obra refine una multitud de
juicios y observaciones hilados en el
curso de una larga vida entregada a la
critica de arte. Berenson es conocido
en el mundo de habla hispana por su
libro Los Pintores ltalianos del Rena-
cimiento, editado en 1955 por “Argos”
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de Barcelona. La traduccién que ahora
presenta el Fondo de Cultura Econé-
mica permitird que un péblico nume-
roso venga a conocer, a través de otro
libro, la doctrina y, en cierta forma,
también el humor personal del notable
autor.

El libro se inicia con la advertencia
de que hubiera podido intitularse “Apre-
ciacién e Historia en las Artes Figura-
tivas” de no ser porque ‘“apreciacién
implica el gozo con reflexién inteligen-
te, y aun la meditacién mas profunda,
que puede merecer el epiteto de ‘inte-
lectual’, y el derecho a pronunciarse
sobre estas cosas se lo han abrogado los
catedraticos, produciendo en el critico
el consiguiente temor de ‘traspasar los
limites vedados’ ”. La advertencia acusa
una prevencién frente a gran namero
de personas que con intereses bastardos
se ocupan de la obra de arte, muy
concretamente los filésofos, frente a las
cuales toma posicién procurando des-
tacar la actitud del auténtico amante de
la creacidén artistica, capaz de gozarla
en lo que tiene de expresién de huma-
nidad puesta en la clave de la técnica
respectiva. En algiin parrafo dice:
“Para ellos, la obra de arte no es
un objeto para ser gozado y amado, un
enriquecimiento para siempre, sino una
ocasion que se ofrece a los pensadores
profesionales para deleitarse con su
propia agudeza y su propia sutileza
y habilidad dialéctica. Son generosos y
les gustaria competir con nosoiros el
placer que sacan de ejercitar sus facul-
tades en la obra de arte.” El filésofo
tiene preocupaciones que no son las del
genuino critico, ni siquiera las del hom-
bre comin que desea dnicamente su-
mergirse en las linfas de la realidad
creada.

Berenson habla en su libro del fruto
habido en una experiencia de muchos
anos, al cabo de los cuales se atreve a
definirse con palabras de Platén, como
phtlodoxos, porque es de aquellos
“que se deleitan con las voces bellas,
con los colores bellos, con las formas
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graciosas y con todas aquellas obras en
las que se manifiesta la belleza; pero su
espiritu es incapaz de advertir y amar
la naturaleza de lo bello en si”. Esta
cierto de haber logrado el conocimiento
de lo ostensible en una realidad bien
distinguida y diferenciada. Sus opinio-
nes son esto y Gnicamente revelan cuél
ha sido el resultado de vivir en contac-
to con aquella realidad, procurando en-
tender sus origenes y destinos.

En el libro que comentamos se siente
la presencia viva del autor, como si
conversara con lectores que fueran vie-
jos amigos de amistades comunes. El
libro rezuma sabiduria crepuscular que
resplandece, consignando todo lo que
se puede leer y comunicar en la charla,
todo lo que se puede escuchar y decir
en reuniones de gente metida en estas
cosas, todo lo que se puede meditar con
motivo de la contemplacién de las obras
de arte y de las que se les aproximan,
asi como de tratar a los artifices y obre-
T0s que se mueven por estos campos.
Se exhibe la vida del critico de arte,
que transcurre por oceanicos, acciden-
tados confines y cuya sabiduria es la del
alucinado navegante, viejo lobo de mar
acendrado conforme su tiempo- deviene
Inquieto, inconfundible con el sabio de
gabinete poseedor de “origenes teoré-
ticos”, de ciencia abstracta.

Coincidirian un fiiésofo y un Be-
renson si abordaran los temas por su
aparente significado. Difieren en la
realidad de las reflexiones proseguidas
en abstracto, comparadas con las medi-
taciones enraizadas en constante expe-
riencia subjetiva. Hablan con Berenson
la vida y las costumbres de los espe-
cialistas. Tras del critico estan las fla-
quezas y denuedos de los hombres que
crean belleza sublimando sus condicio-
nes de vida personal, rebeldes a la in-
diferencia. En un caso concreto se de-
nuncia el desvio de actividades: un filé-
sofo dice “forma” y concibe una imagen
o una determinacién teoréticas; ante
esa misma expresién un critico de arte
enuncia un pensamiento que remite a
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una cierta forma de ser: la de las vi-
vencias en que ha incurrido.
- Consecuente con su manera de tra-
bajar, Berenson procede por la via de
la indicacion que conduce a la denuncia
de una esencia. ;Cémo se maneja este
método? El ejemplo acerca de sus pa-
sos estd en su referencia al tema de la
forma. “No debe ser confundida con
el aspecto”, nos dice, “nunca es ex-
tensa, es decir, el aspecto geomé-
trico que se ofrece igual a todos.
La forma es una cualidad mas alla
del conocimiento comiin. Y cualidad
es aquello que se encuentra en un
objeto cuando, en uno o varios modos
v en cualquier plano ideado, es inten-
sificador de la vida”. Podria parecer
que tal exposicion es suficiente. Sin
embargo, no es asi. Precisa rematar,
enfatizando, la definicion desarrollada.
Agrega: “La forma es aquel resplandor
interno que alcanza la forma externa
cuando en una situacién dada se realiza
con plenitud. Es como un manto que
envuelve a las formas externas, no un
manto que las consuma, como el de
Neso, sino vivificante, como el de Isis,
siempre que no se levante, pues en el
arte la apariencia es la {iica realidad.”
La forma artistica es hija de la fan-
tasia, pero trasponiendo la imaginacién
el campo de sus devociones, ve mas alla,
sobre toda la actividad humana. Y mas
todavia, adquiere evidencias de que
el origen de la imaginacién esta en el
poder adivinatorio. Y la forma no es
aquella que nace y permanece en la
mente, sino la que se exterioriza y vie-
ne a ser forma resultante. Engendrada
por la inspiracién, sorpresivamente, se
traslada con la fisonomia de los elemen-
tos materiales con los cuales se la con-
cibe, de manera que ostente propiedades
por principio susceptibles de captura,
como fruto de ideaciones habidas en y
para el mundo, siendo en si la potencia
de satisfacciones ideadas, nacida y vini-
camente relevante sobre el plano de la
conciencia, engendro desencadenado de
su autor y desencadenador de ilimitadas
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repercusiones espirituales. El artista
debe sefiorear un espiritu y una volun-
tad capaces de asir rapidamente la vi-
sién, resuelto a defenderla de la resis.
tencia opresiva y deformadora del
material de que se sirve y de las limi-
taciones de su oficio. “En el largo
camino que va del ojo a,través del brazo
hasta el lapiz jcuanto se pierde!” ex-
clamo6 el pintor en Emilie Galotti de
Lessing.

El espectador lo es en cuanto se sitia
ante la forma artistica, pero ésta no es
para €l un conjunto de sensaciones rea-
les, sino de sensaciones ideadas. Estas
sensaciones “‘son las imdagenes de las
sensaciones que las representaciones
ofrecen cuando son obras de arte”. Hay
una sorprendente relacién enire esas
sensaciones y el mundo real “aquello
que se integra armoénicamente con nues-
tra vision del todo, con nuestro cosmos,
con el universo del espiritu en donde el
arte constituye su propio reino”. Este
reino estd mis alla de la sensacién fi-
sica, y no obstante, persiste como un
reino que no puede evitar servir de
modelo e inspiracién a lo que es real.
A través de las formas creadas los hom-
bres ven al mundo que les rodea, en
ellas se educan y ellas estan en la infi-
nidad de las cosas. Al captarlas en el
acto del goce, el contemplador entra
en posesién, adviene un poseido de la
forma en virtud de la experiencia que
va del momento de verla en sus cualida-
des inconfundibles al de sentir la in-
tensificacién de la vida que ella pro-
voca.

Aparte el proemijo del libro, Beren-
son proporciona valiosas observaciones
v explica conceptos clave. Se ocupa de
las artes figurativas y casi excluye, por
tanto, la arquitectura y la musica. En
la arquitectura el oficio se distingue
facilmente del arte. Este Gltimo es una
cualidad rara y superior. Las grandes
culturas de la Antigiiedad y el complejo
cultural prehispanico, conocieron la in-
genieria pero sélo apuntaron al arte.
Su arquitectura estd abrumada por las
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masas: problemas de obreros, aln sin
resolverse, afin sin docilidad para la
inspiracion. “Como arte, los edificios
nos proporcionan emocién artistica
solo cuando en el exterior la masa tiene
composicion y proporcién, y el espacio
mterlor relaciones exaltadoras y armo-
niosas.” El critico de arte tiene aqui
y siempre una funcién: revelar e inter-
pretar la obra de arte para los demas,
distinguirla de las obras técnicas o de
artesama, y subrayar que cuando me-
nos la obra de arte interpreta la “na-
turaleza”. Pero llevado de su afan de
claridad puede aventurarse a mas y de-
cir que dondequiera se manifiesta el
arte, mas bien éste es imitado por la
naturaleza segin el enunciado aparen-
temente paraddjico de Whistler, Wilde,
Sainte-Beuve y Goethe.

Los diversos capitulos del libro que
reseftamos se refieren a los valores, a la
ilustracion artistica, a definiciones y cla-
rificaciones, a t6picos de historia y a
historia del arte, rematando en una con-
clusién. En el primero se enfrenta a la
necesidad de valorar los objetos artis-
ticos diferenciandolos de los artefactos
inanimados y de las cosas que gozan
la efimera gloria conferida a su nove-
dad por los “snobs”. Aquéllos poseen
una dosis de animacién que los hace
latir en todo tiempo. *“Nos hablan, nos
exhortan, actiian sobre nosotros como
entidades vivas”. Los demas, si acaso,
pasan a la historia inertes, discutibles y
traducidos en pura memoria. La ani-
macién es todo. Para lograrla, el arte
de todos los tiempos depende de si mis-
mo, de sus propios recursos, indepen-
diente de las dificultades inherentes a
la cuestion de los materiales. Una idea
se ejecuta por encima de todo, sin es-
perar el hallazgo del material ideal:
“La materia cuenta al miximo en donde
su naturaleza es menos susceptible de
disfraz y encubrimiento.” Y la técnica
s6lo es un estimulo auxiliar, nunca ge-
neradora de arte. “El arte usara tal o
cual técnica cuando el problema de Ia
forma lo requiera. Hasta entonces, el
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arte ignorara, como los siglos preceden-
tes a Van Eyck ignoraron el éleo, a
pesar de que lo conocian bien. Por
otra parte, cuando el problema lo re-
quiere, el arte inventa la técnica nece-
saria.”

Analizando las cualidades de la obra
artistica se ha indicado ya que Beren-
son considera que sélo son artisticos
los objetos que permiten la intensifica.
cién de la vida. Esta identificacién, dice
més tarde, solo se produce a condicién
de identificarse con ellos, de ponerse
cada quien en su lugar. Los productos
que carecen del potencial necesario para
efectuar este hecho, necesariamente no
son artisticos. Para serlo y acarrear
aquella consecuencia intensificadora,
precisa que posean valores tictiles y de
movimiento. Los valores tictiles son
imégenes que las representaciones.ofre-
cen cuando son artisticas. Estas image-
nes son producidas por la capacidad
del objeto para hacernos comprender
su entidad y vivir su vida. Su autor
tiene que obligar al contemplador “a
sentir como si él fuera el objeto repre-
sentado e imaginar sus procesos fun-
cionales hasta el limite requerido por la
representacién”. El movimiento, des-
pués de los valores tactiles, es el ele-
mento mas esencial en la obra de arte.
“Es la energia manifiesta que vitaliza
los trazos que limitan una obra y los
delineamientos de todas las partes den-
tro de esos limites.”

Yendo mas adelante, descubre que
hay ademds otros elementos que con-
tribuyen a realizar la obra de las artes
representativas. Ellos son, en general,
el color, las proporciones, la disposi-
cion del dibujo, la composicién espa-
cial, la ilustracién, la significacién es-
piritual y, en particular, el desnudo. Del
color dice que pertenece al mundo de
las sensaciones inmediatas y no al de las
sensaciones ideadas, por lo cual dnica-
mente cuando es acompafiado del dibujo
alcanza alturas estéticas; esta subordi-
nado a la forma y al movimiento, “igual
que el cabello, tan ornamental y trans-
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figurador, lo estd al craneo y al ros-
tro”. Las proporciones consisten en
“relaciones entre las diferentes partes
de la figura humana que mejor se pres-
tan para manifestar los valores tdctiles
y para darnos la ilusién de que forma-
mos una sola entidad con un cuerpo
que sc sostiene tan bien, respira tan
bien, esta tan bien adaptado para la ac-
cién eficaz que obtenemos de ello la
méaxima identificacién de la vida”. La
composicién es un elemento obligado
en los conjuntos y su misién consiste en
resolver el problema del amontona-
miento en favor de una disposicién que
permita la visibilidad de los valores tac-
tiles y el movimiento de las porciones
libres, sugiriendo los mismos valores
para las partes que unas figuras ocultan
a otras. La composicién o diseno re-
quiere la introduccién de nociones de
espacio entre las masas pictoricas. (Lo
cual apenas consiguen los asirios y vie-
nen a desarrollar los florentinos per-
mitiendo a los pintores disponer los
objetos en perspectiva.) Fue “el Peru-
gino el que inicid6 a Rafael, quien
perfeccioné lo que he llamado ‘compo-
sicién espacial’, que no sélo tiene tres
dimensiones (como la practican los Van
Eyck, dos generaciones antes), sino que
sugiere la amplitud y la libertad orga-
de las dimensiones cdAsmicas”

nizadas
nizaaas

Caso especial de composicion es el pai-
saje, concebido también primeramente
por los asirios al idear lo que acontece
en posiciones intermedias entre los
s6lidos. Es en realidad otro de los ele-
mentos pictéricos. Representa “un es-
pacio externo donde la naturaleza com-
bina y no permite que ningin artefacto
monopolice la atencién del espectador”,
Con el paisaje se goza la naturaleza
“como rara vez lo hacemos en la rea
lidad”, puesto que se presenta exento
de otros estimulos y realiza la aspira-
cién mas alta de las pinturas, que es dar
la “ilusion de un funcionamiento supe-
rior al cotidiano”. Por lo demas, el
paisaje, “como la musica, evoca senti-
mientos y suefios en vez de estimular
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la observacién”. La ilustracién y la
significacién le han de ocupar mas ade-
lante. El desnudo, a diferencia del des-
vestido, es una forma ideal, un canon
transmitido por sus creadores, quizas los
egipcios predinisticos, y por los anti-
guos griegos y los italianos renacentis-
tas, mediante el cual puede establecerse
por comparacién el grado de belleza
de los cuerpos humanos desnudos.

El segundo capitulo del libro esta de-
dicado a la idea de la ilustracién, vy es
toda una aportacién personal del au-
tor. Hustrar quiere decir expresar con
propiedad una idea estética. Difiere de
“decorar” por cuanto a este acto “da su
valor propio a los objetos independien-
temente de lo que son en realidad. Es
indiferente al contenido, y puede ser
utilizada para infundir vida a cualquie-
ra representacion”. La ilustracién tras-
lada los contenidos mentales a las for-
mas plasticas y éstas los ostentan en
claves muy dificilmente descriptibles,
“aun tratindose de explicaciones que
provengan de los propios autores. Es
“un arte auténomo, que expresa en tér-
minos de forma visual, las aspiraciones
v los éxtasis, asi como los suedos idili-
cos del corazén, los cuales, traducidos
en palabras, son poesia, y en armonias
de sentido ritmico, misica. Por ello
precisamente, porque es menos evoca-
tiva de ‘emociéon recordada en la tran-
quilidad’ ”. La proyeccion del artista es
Gnica en la ilustracién, de ahi que no
tenga equivalente expositivo, ni siquiera
una historia clara de su concepcién.
“Cuando Eckermann pregunté a Goe-
the qué cosa querfa dar a entender
cuando concibié su Fausto, exclamé:
‘iCémo puedo decirlo! {De dénde voy
a saberlo! {Mi cabeza era un torbe-
Ilino!” ”

Ll artista verdadero, vertiéndose, “‘si
es grande, impone su visién a sus con-
temporaneos, y si es pequefio, sigue la
corriente sin programa y sin decir ‘ini-
ciemos, pensemos y comencemos una
nueva manera de ver y sentir’ . Su ver-
dadero interés universal es adquirir una
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técnica y los recursos materiales, dado
que lo demas sale de sus fondos, sea
lo que sea.

Tras de intentar una definicién para
su idea de la ilustracion, contrastandola
con la de ‘“decoracién”, Berenson se
preocupa por distinguir al artista com-
pleto, diciendo que “confiere a su crea-
cién un aura de valor y la expone para
que sea adorada en la soledad de un
santuario”, no importando que la sig-
nificacién espiritual rehuya los temas
de renombre altisonante, tomando mo-
tivos los mas variados, muchos de ellos
modestos y pese a lo humildes, prefia-
dos de humanidad, tal cual lo han he-
cho Cézanne, Chardin, Veldzquez, Hals,
Rembrandt, Durero, Watteau. . .

Aquellos a quienes esta destinada la
“ilustracién”, los espectadores de las
obras de arte, tienen que traerse a cuen-
tas porque estdn comprendidos en el
acto de la exposicion del artista. Los
hay de varios tipos, segiin los intereses
que les lleven a fijarse en los objetos, y
entre ellos destaca el genuino, definido
como amante desinteresado que ante
la obra “no tiene ningin deseo de po-
seerla ni de encuadrarla en el tiempo
y en el espacio con la expresién exqui-
sita de la erudicién filolégica. Unica-
mente desea amarla y gozarla para siem.
pre, sabiendo que las obras de arte son
inagotables y eternas, humanamente ha-
blando”. En la obra se ha puesto un
momento de culminacién del creador y,
al encerrarlo, el objeto adquiere una
personalidad formada de cualidades de
realizaciéon que equivalen al carécter en
la figura del individuo, cualidades que
le dan cierta independencia que cuenta
a la larga, aunque delatan siempre la
filiacién, el venero del cual cada una
es brote. Bajo esa “personalidad” de
la obra no sélo transcurre su valor por
los tiempos, sino que se educan los
hombres, “se humaniza la humanidad”
y se dan testimonios inapreciables de
los Ambitos culturales segiin se han ido
perdiendo.

Sobre lo significativo, Berenson se
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propone dar “definiciones y clarifica-
ciones”. Le parece preciso considerar
lo significativo en dos acepciones: ma-
terial y espiritual. La primera “se re-
fiere a los valores tactiles, al movi-
miento, a la disposicién de las figuras
que solas o en conjunto tienden a lo
solemne, a lo monumental, a lo ‘heroi-
co’, sin importar el volumen, sino la
magnitud meoral que ‘entona’ o pone
a tono, ‘confortindolo’, al espectador.
La significacién espiritual vendria a
ser ‘todo lo que nos ofrece la perspec-
tiva de aligerar el peso muerto de la
materia, todo lo que nos da la esperan-
za de que nuestras vidas seran algo mas
que el desenvolvimiento de la espiral de
energia con la que nacimos; y la pro-
mesa de que nuestras actividades seran
dirigidas progresivamente hacia la cons-
truccién de una estructura social donde
ser valdrd mds que hacer, lo intransi-
tivo méas que lo transitivo...””.

En las artes espaciales el compromi-
so de conferir una determinada signi-
ficacién se pone en mayor relieve por-
que debe hacerse la seleccién del
motivo y éste ha de quedar confinado
dentro de sus limites rigurosos de plas-
macion, cosa que en las artes tempora-
les no ocurre porque la secuencia na-
rrativa permite la descripcién y las
corrrecciones cuyas partes alivian unas
el peso de otras. De esas condiciones en
las artes derivan problemas de expre-
sién: una cosa es informar de algo y
otra comunicar en términos intensifi-
cadores de la vida un significado espi-
ritual; una cosa es proporcionar una
informacién y otra ilustrar una idea.
En la informacién valen los recursos
“expresionistas” consistentes en verter
los sentimientos personales olvidando
el suceso y el objeto, arrebatado el ar-
tista por un empuje que viene a ser lo
que verdaderamente desea participar.
La significacién espiritual en las artes
espaciales es “lo que alienta y satura
las composiciones que ofrecen los mo-
delos mas nobles que puede alcanzar la
humanidad, modelos de estados de ser
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y maneras de vivir realizables y nunca
imposibles”, concebidos en un medio
universal que por contraste “puede su-
gerir la fragilidad y precariedad de
nuestra condicién en un universo que
no sabe nada de nuestras necesidades,
nuestras exigencias y nuestras preten-
siones”. La significacién espiritual re-
salta mas aiin en el contraste de las
obras de las artes espaciales en cuanto
aparecen ‘“‘arruinadas” y abandonadas,
pero todavia erguidas ante los erosio-
nantes y corrosivos elementos naturales.

Lineas més adelante, Berenson se ex-
tiende al hacer una distincion bipartita
de Ia ilustracién y la decoracién como
dos elementos de las artes entre los cua-
les se matizan las obras. En cierta ma-
nera tienen un correspondiente con los
conceptos de forma y contenido o, si
se quiere ir mas alla, con los de lo bello
y lo sublime, uno de ellos cargado de
significacién humanistica, el otro mds
bien atento o afecto por los hechos y
las formas naturales. La ilustracién
cumple una gran misién. Con ella se
traslada el sentido de la vida de un
elemento interior a otro exterior. Con
la decoracién se cultivan las formas que
en todo caso pueden o no recibir ese
traslado. Lo principal respecto de lo
que el hombre crea y muy especialmen-
te en el arte, viene a ser la dotacién o la
capiura de sentidos humanisticos; lo
consiguiente es la elaboracién y apre-
ciacion de la forma. En este punto Be-
renson confiesa cual es su pensamiento
filoséfico sobre la vida. Por la cuitura
se alcanzan altos niveles de compren-
sién y hasta es fécil adquirir sentido
para las formas que se perciben, por-
que ella es el “estado del espiritu, la
actitud hacia la vida, el siempre pre-
sente, siempre atormentador problema
del destino humano, encajado en nos-
otros por el conocimiento del sitio del
hombre en el universo, la conducta dic-
tada por este conocimiento y el esfuer-
zo de construir una Casa de la Vida
donde el hombre alcance el desarrollo
méis alto que le permita su naturaleza
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animal. ..”. [El humanismo viene a ser
la voluntad de forjar, de adornar un
mundo en el cual podemos funcionar
como instrumentos, para la mayor ven-
taja de nosotros y de la universal Casa
de la Vida que nos afanamos en cons-
truir y establecer. Mucho mas de lo
que fue la restringida idea que tuvie-
ron los hombres renacentistas, para Be-
renson el humanismo “consiste en la fe
de que puede hacerse algo que valga la
pena de la vida en este planeta; de
que la humanidad pueda ser humani-
zada y de que la felicidad significa
afanarse por esa meta”, excediendo con
ello el significado original de volver
a los clasicos, valido para tiempos en
que no se veia posibilidad de progreso
cultural sin recuperarlos. La intencién
v su consiguiente esfuerzo se justifican
en la conciencia cuando a ésta se le
aclara su propia importancia: Hum-
boldt dijo: “Estamos aqui para vivir, y
sélo lo que hemos logrado con nuestra
vida lo podemos llevar con nosotros.”
Sin embargo, estas nociones no siempre
resplandecen, las eclipsan otras tenden-
cias del espiritu.

Observa Berenson que frente a las
ideas que extraiian el Paraiso vislum-
brado, periédicamente se manifiestan
las contrarias que preconizan un rea-
lismo exaltador de todo lo escatolégico.
Este realismo halla respuesta en las in-
timidades de los sujetos y la identifi-
cacion que se establece entre las fuerzas
negativas produce reacciones violentas
contra ideales y empefios, contra la li-
bertad infinita y la aventurada sensatez.
Con el realismo auténtico —que no el
ingenuo como el de Zola— los ejemplos
con que educa el arte simplemente tie-
nen que descubrir las taras y los ata-
vismos.

Precisamente contra todo realismo,
Berenson levanta su idea del humanis-
mo y la defiende ain bajo el riesgo
de ser tachado de helenista y lo hace
porque ha conseguido definir un modo
de vida que en todo caso puede afi-
liarse a las tendencias dindmicas de los
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griegos. Consecuente con su filosofia
de la vida, el cargo no le parece repro-
bable siempre que se entienda por he-
lenismo no un “estado de cosas fijo,
sino una via, un camino, una manera de
llegar a una humanidad que se halle tan
lejos del caos cuanto mejor sepa ele-
varse por encima y mas alld de la
‘naturaleza’ ”. Este ideal abierto por los
griegos en medio de las grandes formas
culturales de la Antigiedad y de las
grandes formas de vida supervenientes,
dominadas por la fijacién inalterable
en ciertas versiones particulares del es-
piritu, es el que intentard toda concien-
cia que haya experimentado la claridad
de su ser y potencias, en el seno del
sérdido universo material, incluido el
sub-humano.

Berenson, tras de un breve examen
de la historia del arte, termina sus tesis
v digresiones sentenciando que el gran
papel del arte con toda su entrafia ha
sido humanizar lo bestial y lo inferior
al privilegio de lo espiritual del hom-
bre. A través de la Historia y muy
especialmente gracias al helenismo, se
descubre que el sentido de todas las
artes, la poesia, la misica, el ritual,
las artes visuales, el teatro, es “trabajar
separada y conjuntamente para crear el
arte que comprende todo, una sociedad
humanizada, y su obra maestra, el hom-
bre libre: libre por dentro y libre por
fuera, dispuesto, segin las palabras
intachables de Goethe, ‘a vivir resuel-
tamente en lo Integro, lo Bueno y lo
Bello’ .
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El arco y la lira, por Octavio Paz.
Colecciéon de lengua y estudios
literarios, Fondo de Cultura Eco-
némica, México, 1956.

A pesar de que el autor reconoce una
deuda para Alfonso Reyes cuyos libros
sobre “temas afines al de estas paginas
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