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Raices del Arte

También en el campo de la estética y de la ciencia del arte, huena
parte de las discusiones provienen del afdn de reducir a un dltimo concepto
la pluralidad de fendémenos. La nostalgia de unidad que quizas alimenta
una llama religiosa, lleva- a casi todos los que se ocupan de problemas de
arte a admitir, cerrando los ojos a la realidad, una raiz {nica en la creacién
artistica. Este prejuicio tan extendido angosta el campo de visién en la es-
fera del arte, dejando obscuros, cast incomprensibles, estilos y direcciones,
motivos e influencias que se nos aparecen con claridad tan pronto como
se toma una actitud ingenua, comprensiva, ante la realidad artistica.

En primer lugar, la extraordinaria complejidad de la obra de arte no
se agota con la pura consideracion estética. Si el circulo de la estética es
mas amplio que el de lo artistico, ello no quiere decir que la obra de arte
nazca solo de fuentes estéticas. Las necesidades y fuerzas que dan existen-
cia al arte rebasan la complacencia desinteresada, que, como es sabido,
caracteriza la impresion estética asi como el objeto estético. Es mas,
este placer estético supone larga evolucién en el curso de la vida humana;
el arte tiene seguramente, como la ciencia misma, un origen utilitario. Co-
mo dice muy bien M. Pottier, en la antigiiedad, incluso en la Edad Media,
lo 1itil ha sido siempre la sdlida armadura de lo bello. * Aqui nos interesan
mucho mas las fuentes estéticas de la creacidén artistica que los motivos
utilitarios religiosos o sociales que informan la obra de arte.

De hecho el arte tiene pluralidad de funciones, nace de raices de dis-
tinta Hondura en el alma del artista. Cuando hablamos de funcién del arte
no nos referimos a los efectos sociales o espirituales de la experiencia artis-
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tica en el espectador, sino a las fuentes de donde mana la produccion ar-
tistica en cuanto tal,

L.as fuerzas primordiales de la creacién en el dominic del arte son las
de la expresién, la de la representacion de la realidad, la de la representa-
cién arménica de una experiencia estética y la de la significacién simbdlica. 2

Donde hay arte se conjugan estas cuatro tendencias en proporcién dis-
tinta, aunque en sus origenes sean extrafias las unas a las otras. No sabe-
mos, sin embargo, cudles son las relaciones entre el impulso de representar
la realidad lo mds exactamente posible, expresar un torrente de pasion o
un sentimiento cualquiera, transfigurar este mundo en la belieza y repre-
sentar algo invisible en una apariencia finita. Lo principal es que toda autén-
tica obra de arte es a un tiempo expresién y formacidn.

Tampoco conocemos el sentido profundo, tltimo, de estos factores que
entran en juego en la creacidn artistica, ; Por qué nos lleva un impulso
irresistible a imitar la realidad? ;Qué honda necesidad satisfacemos al
expresar en la obra de arte nuestra vida interior? ;Qué sentido tiene la
tendencia a construir un mundo armonico y perfecto? ; Qué funcién recaba
en la totalidad de Ia vida personal la creacidn de simbolos, que nos dicen de
un mundo invisible mas alld de la realidad sensible? Solo por el camino
de la hipétesis se aventura el hombre a penetrar en estos dominios obscu-
T0s que constiitiyen otros tanfos enigmas de su existencia.

Desde los comienzos del arte, cuando todavia la creacidn artistica era
una actividad general y no estaban trazados los limites entre el artista y
los demds hombres, cuando el arte no existia adn como actividad profe-
sional, encontramos ya estas cuatro funciones bisicas que constituven la
estructura estética creadora y dan nacimiento al tronco del arte con sus
ricas ramificaciones. En Jos pueblos primitivos, en el hombre que vive
muchos siglos antes del periodo que conocetnos por los documentos histd-
ricos mds lejanos, en el hombre de la segunda épaca del cuaternatio que
conoce ya la propiedad coloreante del ocre, encontramos reproducciones
exactas v sobrias de la realidad, representaciones de formas animales, in-
cluso en actitud de movimiento, tales como las que nos sorprenden y admi-
ramos en las cuevas de Altamira en Santander o en Combarelles, en Ja
Dordogne; encontramos formas ornamentales, lineales, de perfecta sime-
tria, tales como los dibutjos australianos grabados en escudos y armas que
revelan un seguro instinto decorativo; encontramos cantos magicos, imi-
tativos, y misica que nos dice de las penas y alegrias de sus cantores; y,
finalmente, encontramos estructuras que significan la presencia de lo invi-
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sible, como una simple piedra en el campo o grandes dodlmenes que podrian
considerarse como los primeros ensayos de una arquitectura.

Estas raices son tamhién visibles en el arte del nifio, aunque a menudo
se ha intentado explicarlo desde una sola de estas tendencias primarias.

Por otra parte, estas distintas funciones de la creacién artistica se nos
ponen de manifiesto en el efecto de la obra de arte sobre el espectador.
Experimentamos un placer en la armonia y en el ritmo, en la significacion
simbélica de esta armonia; y también el placer de expresién del artista, que
es el primer gozador de su arte, encuentra resonancia en nuestra alma.

Dejemos ahora abierta la cuestidn de si el auténtico placer estético
s0lo radica en la forma; ¢l arte, sea cual fuere el factor predominante, es
siempre formacién en una experiencia afectiva cuyo sentido se nos revela
en resonancia emocicnal. Expresidn y forma sélo pueden separarse concep-
tualmente: la forma fortalece la expresidn y la expresion vivifica interior-
mente la forma. Iixpresién sin forma no es ningtn arte, y forma sin expre-
sidn no es creacidn artistica. Pero aqui nos preguntamos por los supuestos
genéticos de la forma artistica en la que se nos manifiesta la tendencia pre-
dominante. En la forma artistica estas [unciones actian en conexién estre-
cha, se entretejen, se equilibran, se destacan y a veces una de ellas consti-
tuye el nervio central de Ia obra integrando a las demds y dandoles su sello
peculiar.

Si bien en el movimiento histérico las artes oscilan entre estos cuatro
puntos fundamentales, cada arte particular se caracteriza por el predominio
de alguna de estas tendencias. En la misica resalta la necesidad de expre-
sion, aunque no podamos olvidar que existe una teoria que hace depender
la belleza de la musica de la armonia y relaciones proporcionales de los
sonidos. Es ya tépico el hablar de la misica como de la matematica del
sonido. Esta es la impresion primiaria que nos produce la miisica de Bach
o de Hindel. Por otra parte, no podemos tampoco desconocer que fa
misica en sus comienzos, cuando estaba fundida con el canto, era de natu-
raleza imitativa, o como dirifamos hoy, descriptiva. El hombre primitivo
canta para encanfar, es decir, para producir un efecto magico actuando con
lo semejante sobre lo semejante. 3. Con todo, la mifisica es esencialmente
expresion ; es el lenguaje de nuestros sentimientos,

La arquitectura tiene su propio fin en la belleza ritmica, la (hstnbu-
cién proporcional y simétrica del espacio y de las masas. Taine pudo decir
de la arquitectura ddrica que en ella “trois o quatre formes elementai-
res de la geométrie font tous les frais”. Pero sabido es que épocas enteras

155



J U A N R o U R A - P A R E L L A

la han empteado particularmente como expresion, dejando de lado como
el gético y sobre todo el barroco todas las “leyes” de la belleza; lo que
agui habla a nuestra alma es la fuerte carga expresiva de la linea arqui-
tecténica tan lejos de la placidez de la linea clisica cercana a las formas
organicas.

En la pintura y escultura se oscila entre la “imitacién” de la realidad
y la voluntad de belieza, entre la necesidad de expresidon que descarga
en la obra de arie las tensiones del alma despreciando los objetos naturales
y las normas objetivas de la belleza y el afdn metafisico de transparentar
cn los sintholos el sentido transcendental del muado.

En la danza el acento cae sobre la expresiéon y también se destaca
su significacién simbélica.

La poesfa es ante todo canto, misica, expresion, pero también nos
transporta a un mundo secreto a través de los simhbolos. “De la musique
encore et toujours”, canta Verlaine. Todos los poetas simbolistas han
acentuado 1a relacién entre a cancidn, la misica y la poesia; los simbo-
listas franceses quisieron hacer con palabras lo que Wagner habia hecho
con notas musicales, ... la Musique rejoint le vers pour former, depuis
Wagner, la Poésie.” Stephen George y Alexander Blok creian incluso
que la poesia, el espiritu del canto y .de [a musica, cambiaria el mundo y
creariz nuevas sociedades.

Finalmente el arte escénico, en primer plano el drama, nace princi-
palmente de Ia tendencia imperiosa a la imitacién. Segin Shakespeare, el
autor dramético “debe tener delante, por decirlo asi, el espejo de la na-
turaleza y mostrar la faz del siglo y el cuerpo del tiempo”. También el
arte escénico representa el impulso a expresar la propia personalidad
del actor sin olvidar todo el simbolistmo del gesto que, come todos sabe-
mos, en el teatro francés es un modelo de gracia y de armonia.

Por lo demas, esta distinta velacidn en las diferentes clases de arte
se nos revela en la vivencia estética. Recordemos aqui que la Einfiihiung
prevalece en la experiencia de las artes musicales y 1a contemplacién en
las pldsticas sin que tampoco podamos trazar un limite preciso. No sélo la
clase de arte condiciona el predominio de la expresién o de la forma, sino
que la personatidad del artista tiene en ello un papel importante y cambia
las velaciones fundamentales, _

~ Si empiricamente tenemos que reconocer que el arte nace de una
pluralidad de experiencias que engendran distintas fuerzas morfogenéti-
cas cuyo rendimiento podemos apreciar en el movimiento -pendular de los

156




R A I C E S D E L A R T E

estilos en el curso del tiempo, tenemos también que admitir, sin que ello
suponga una contradiccién con nuestro punto de partida, que queda siem-
pre en €l alma del hombre la aspiracidn a tender el puente entre estas
cuatro tendencias gue dan nacimiento a la obra de arte. Pero la elabora-
cion sistemdtica de la unidad del arte que vislumbramos como posible
sobre todo en el drama, por fundirse intimamente en él estas cuatro fun-
ciones, tiene que basarse en el conocimiento de la diversidad de impulsos
morfogenéticos que de hecho conducen a la creacién artistica.

Avancemos un paso nids en la obscuridad de los fenomenos de Ia
creacién artistica, Estas fuerzas morfogenéticas que trabajan en estrecha
sinergia en el nacimiento de la obra de arte deben estar dirigidas de algiin
modo por normas estéticas. Desde luego estas normas que dirigen la ac-
tividad creadora no vienen de fuera, de una Estética normativa, y mi si-
quiera son conscientes, sino inmanentes a la creacién misma. El senti-
miento artistico inmediato, originario, decide sobre la realizacion de la
obra y no la reflexion consciente. ¥ no es raro que este sentimiento artis-
tico primario se exteriorice en franca oposicién con las. normas, fruto
de la reilexidn, que hay en la conciencia del artista. Existe, pues, un sen-
timiento artistico originario que no puede derivarse ni de la experiencia
ni de la practica: es un a priori artistico, una disposicién en sentido nor-
mativo que da direccién a las raices del arte y coordina las complejas y
poco conocidas actividades que intervienen en el acto creador.*

II

Cada una de estas tendencias centrales de la creacidn artistica que
nos hacen comprensible el nacimiento de la obra de arte, tiene su propia
belleza y su propia estética. Tratemos brevemente de caracterizar una
y otra.

En la relacién hombre-mundo se entreteje la existencia humana y se
exterioriza nuestra vida. La mayor parte de nuestras exteriorizaciones
son el correlato de una conducta interesada, de una “Jage nach den Zielen”,
para usar una conocida expresién de Dilthey. En la vida del hombre se
distinguen dos grandes campos: de un lado la vida prictica a la cual per-
tenecen casi todas nuestras actividades profesionales dirigidas a objetivos
determinados, ¥ de otro lado la vida estética que no persigue ningtn fin
exterior, sino que tiene en si misma su valor y justificacion. Las funciones
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estéticas son un complemento necesario de la vida prictica, despiertan
sentimientos de placer que elevan nuestro tono vital y lo intensifican v
forman al hombre en aquella “Totalidad” que Schiller, Hélderlin y Gui-
llermo von Humboldt miraban conio un ideal,

No podemos lHamar artistica a la expresién de la conducta interesada.
Una descarga emotiva cualquiera, comiin al hombre y al animal, el dolor,
la alegria, el odio, la ira, no es en si misma arte; Dilthey caracteriza el
arte como expresion cristalina, formada de lo que, obscuro, indetermi-
nado, con frecuencia inadvertido, pase en el alma del artista y que carece
de toda intencién practica.® Es esencial a la calidad artistica de la expre-
sidn que sea ella formada, que responda a ciertas leyes del espiritu. En
todo tige de expresionismo el acento cae sobre la expresion, pero care-
ceria de calidad artistica si no fuera formada. No pedemos seguir a
Dilthey cuando dice que en el arte estamos en presencia de una expresion
inmediata de una vivencia.® Por el contrario, creemos que la realizacion
artistica supone siempre una transformacion, a veces muy profunda, del
estimulo que provocd la expresidon venga del mundo exterior o de la fan-
tasia. Mas adelante veremos que incluso la representacion més préxima a
la realidad supone stempre una transformacidn de lo dado, a veces honda
¥ violenta. Lo decisivo en el arte no es en general la verdad de la vivencia,
sino la formacidn artistica de esta vivencia, El artista nos descubre su vi-
vencia en la forma. No obstante, cuando el nervio de la obra de arte es la
descarga de la vida interior, la forma pasa a segundo plano. s Qué hace el
poeta?, se pregunta Goethe en su Goetz von Berlinchingen: “Ein volles, von
eines Emphindung ganz volles Herz.” Y Rilke, a quien en sus primeras
creaciones alcanza todavia la dltima onda del romanticismo, escribe: “Nur
eine Sehnsuch reichen in den Reimen.” La obra de arte no tiene que ser
bella: “odio la bella redondez”, dijo una vez Herder. Para el movimiento
del Sturm und Drang, la belleza se retira detrds de la expresidn fuerte y
auténtica de la vida personal del poeta; la forma no pueds eclipsarse, pero
tiene una nueva relacion con el contenido. El ndcleo genuino de la belleza
en el arte yace en la forma del alma que se expresa en la forma artistica.
Los dos conceptos fundamentales de tal estética son cardcter v forma in-
terior. .

Junto a la expresion, y a ella intimamente unida en la estructura esté-
tica del hombre, hay la necesidad de forma, la tendencia a la belleze en
sentido estricto, La angustia, el terror cdsmico, el dinamismo frenético,
el insaciable afdn sin objeto, todas las tensiones del alma en suma, se clari-
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fican, se decantan, se levigan, ceden z la necesidad de orden, de wmedida, de
equilibrio. Tan pronto como esta funcién se constituye en centro de la
vida artistica, “el caos se convierte en cosmos™. 7 Esta raiz acoge los esti-
mulos, los elabora, los translorma, los depura y nos los devuelve en la
obra de arte con ¢l sello de la imagen ideal que el artista lleva dentro de
si mismo. La forma prevalece sobre la expresion, el espiritu sobre el alma.
El clasicismo nace. No es ya aqui lo primero en el tiempo la expresién,
sino la voluntad de forma, y ésta deviene posteriormente expresién para
ef artista. Y ello incluso sin intervencién del conocimiento y de la voluntad.
Pero la expresion existe siempre y sélo en cada caso concreto puede resol-
verse su situacién temporal respecto de la forma.

La necesidad de forma huye de los fuertes contrastes y acentiia el
equilibrio, la armonia, la unidad. Por eso domina en el arte plastico la
simetria, y en la musica Ia repeticién y la proporcionalidad de las rela-
ciones. En la poesia se tiende a una accién contraria con pocos motivos,
pero muy estrechamente unidos unos con otros.

Ahora bien: ;qué hay en la forma para que su contemplacién nos
produzca en alto grado una complacencia desinteresada? ¢ De qué depende
el efecto que produce en nosotros la forma bella? Porque este efecto no
depende de nosotros, sino de un modo de ser del ohjeto; es una conse-
cuencia necesaria de hechos objetivos. Nuestra mision —dird la estética
objetiva— consiste en describir el objeto en sus momentos principales,
cosa factible por medio del andlisis. La obra es bella, y nos gusta, no por-
que nos produce un placer, sino al contrario: nos produce un placer porque
es bella. La belleza y su placer correlativo dependen de la armonia, pro-
poreién, ritmo y simetria del objeto, dird ya la estética del Renacimiento
y el método objetivo moderno. ® Cuando en una ocasién alguien quiso cam-
biar las Hneas de su cipula, Alberti exclamoé: “Me destruyes tutta lo mia
musica.” En su trabajo sobre la arquitectura, este artista define la belleza
como “cierto comienzo y sincronizacidn de las partes en un todo segin
cierto niintero, proporcidén y orden determinados como exige la armonia,
esto es, 1a ley natural absoluta y mas alta de la naturaleza”. En otro lugar
habla de la belleza como de una especie de armonia de la totalidad de las
partes con la razdn, de tal modo que en ella nada puede ni adicionarse o
disminuirse o cambiarse sin que se pierda su naturaleza. Con un lenguaje
semejante hablaba Copérnico en la configuracién del universo. Todo estd
tan tmido “ut in nulla sul parte possit transponi aliquid sine rehquarum
partiunt ac totius universitatis confuszone” o
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La tendencia de la naturaleza hacia la armonia se cumple plenamente
en el arte, Como en ninguna parte se encuentra una unidad perfecta, al
arte corresponde creatla. La belleza es lo perfecto, De esta unidad que
organiza la variedad, que relaciona las partes unas con otras; y con el todo
surge el concepto fundamental de dicha estética, es decir, el de la forma,
Arte es creactén de la unidad en la variedad. Esta formula llega hasta
nuestros dias a través de Leibniz, Kant, Holderlin y Hegel. Cada vez,
empero, su substancia se profundiza y adquiere una interpretacién distinta.

Nunea ha podido convencernos del todo la idea de un canon objetivo
que decida sobre la belleza de la obra de arte; sin duda proporcién, sime-
tria, composicidn, pertenecen de alghin modo a la obra de arte, pero duda-
mos que tales conceptos nos hagan penetrar en el misterioso recinto de la
helleza. .
" Largo tiempo de ocuparnos en problemas de la psicologia de la for-
ma nos han familiarizado con la idea de Gestalt y de totalidad como tipo
de forma objetiva que puede tener cualquier instrumento, acaso el universo
mismo. ¢ Puede realmente identificarse la Gestalt, sea armédnica o no, con
la forma estética? Creemos que no. La forma objetiva es portadora de la
forma estética, meolio de la belleza. Sélo asi podemos explicarnos Ia belleza
de obras de arte que estin muy lejos de los canones clasicos. Estanos to-
talmente de acuerdo con Paul Haberlin: “La forma objetiva de la obra no
es idéntica a2 la forma estética, pero es su vehiculo subjetivo necesario.
La forma objetiva ... es vehiculo de la forma estética, medio para la reve-
lacion de la belleza.” 10 La belleza es, pues, un hecho Gltimo, el non so che
de Petrarca cuando trata de describir la belleza de su amada, ¥ que no deja
aprehenderse en las mallas del concepto, es decir, es un “algo” inaccesible
a la razén. 1 -

Aderta indudablemente la estética antigua cuando dice que el arte
clasico es propiamnente un arte estético; sin embargo, no es el finico arte le-
gitimo; hay otro tipo de belleza que no emana de la proporcién y de la
armonia, Es perfectamente justificado hablar de “belleza sublime” o de
“belleza tragica” o de otras clases de belleza, como lo hace la estética mo-
derna. Podemos seatir la belleza como efecto subjetivo de un correlato
objetivo vinculado en una Gestalt, aunque esta forma estética no sea de tipo
clasico. Entre el Olimpo cldsico y el arte esquizoide hay un amplio campo
para Ia belleza y para el genuino goce estético. Y dejemos estas alturas en
las que el artista que se alimenta de la necesidad de forma crea la perfec-
cidén y la plenitud en la obra de arte, para descender hasta otra de las raices

160



R A ! C E § D E L A R T E

del proceso artistico creador, a la tendencia que nos impulsa a reproducir
la realidad lo mas exactamente posible.

Siempre de nuevo los artistas nos aseguran que en su arte no hacen
otra cosa que reproducir la realidad; es decir, lo que se da en un mundo
sensorial.

No sabemos cudl pueda ser el sentido profundo de este impulso, tan
- antiguo como el hombre, el de imitar la realidad. ; Se tratard de un fené-
meno de salvacion al fijar en formas estables un mundo cambiante y en
constante movimiento? Si asi fuese, esta raiz artistica tendria una funcién

semejante a la que Goethe en el Fausto, al final del prélogo en el ciclo
confiere al pensamiento, al concepto:

“Und was in Schwankenden Erscheinung schwebt, Befestiget mit da-
nernden Gedanken.”

¢ Serd, como piensa con gran agudeza Salomdn Reinach, para expli-
carse los dibujos prehistoricos en las cuevas del Perigord y de la regién

pirenaica, que “l'itnage d'un étre ou d'un objet donne & lauteur ou au pos-
sesseur de 'image un pouvoir d’influence sur 'objet lui-méme” ? 12

¢ Serd que tenemos la conviccion profunda de que el mundo es un re-
flejo de Dios, y como no puede haber otra belleza superior a la suya no
puede darse otro arte mejor que el que copie la realidad mds fielmente?
Crear quiere decir honrar a Dios en sus obras.

En el arte musical primitive no hay ninguna dificultad de mterpreia-
-ci6n. Sobre todo el canto tiende a producir un efecto magico, creando un
poder imaginario sobre un objeto mediante la reproduccién de este objeto.

En todos los tiempos se ha conferido a la voz una potencia mayor que la
de los filtros:

. Vox letheos cunctis pollentior herbis excantare deos”, dice Luca-
no. Recordemos tan sélo los cantos magicos de los indigenas mexicanos,
imitativos, para provocar la lluvia. ¥ La magia estd fundada sobre la imi-
tacién. Ahora bien: suelen designarse con el término naturalisino distintas
corrientes artisticas que tienen de comiin ver la esencia del arte en la re-
produccién de la realidad, sin ninguna elaboracién cualitativa de las expe-
riencias. El arte estd en la misma base que la vida usual, diaria.

El principio de la imitacién, de vieja raigambre, penetra hasta nues-
tros dias. Ya Platén, haciéndose eco de las ideas de los primitivos, vid la
esencia del arte en la actividad imitadora, ** y si Aristételes coneibi la imi-
tacidén de un modo mdis amplio —uma cierta idealizacidn—, no elaboré su’
punto de vista profunde. ¥ Esta empresa fué llevada a cabo principalmente
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por J. E. Schiegel, Batteux y Diderot, quienes nos han dado un andiisis
exacto del principio de imitacidén. 18 A dltimos del siglo pasado reaparece
la teoria de la imitacidn con toda su pureza, casi hasta el absurdo en Arno
Holz, guien afirma quie ¢l arte debe ser “Naturaleza”, ¥

Salta a la vista la falsedad de la estética naturalista. La “Naturaleza”
no es nada absoluto, sine que siempre se nos da a través de nuestra subjeti-
vidad, de suerte que el arte que imita la naturaleza no puede ser nunca
puramente objetivo, La realidad sufre siempre una refraccién mayor o
menor en el alma del artista; por consiguiente, no es nunca pura imitacién
ni aun en el naturalismo mds descarnado, sino siempre interpretacién, en
todo caso imitacién de la forma iaterior mds o menos transformada de una
impresién sensible. Zola vi6 las cosas con mds inteligencia que Holz cuando
decia que el naturalismo es la representacion de un aspecto de jo natural
“visto a través de un temperamento”. Por otra parte, el andlisis de las obras
naturalistas nos revela una serie de cambios de la realidad corriente. Es evi-
dente que no puede suceder de otro modo. Con estas reservas, la teorfa
imitativa en todas sus formas puede aplicarse a la pintura, escultura, poesia
objetiva, arte escénico y msica descriptiva. Y hay que observar que las
obras maestras de la pintura v de la escultura no han nacido de la imitacion,
sino que lo que justamente hace grandes semejantes obras es lo que no tie-
nen de imitativas. Por otra parte, los grandes autores no imitan, sino que
1o que les confiere rango y valor, y nos gusta, es precisamente su expresién -
creadora. ;'Y quién, pasando al arte literario, se atreveria a decir que Don
Quijote o Hamlet han nacido de la imitacidon? ;De ddnde sacarian Cer-
vantes y Shakespeare sus modelos? Por altimo, la nuisica descriptiva o
imitativa presenta algin problema que no podemos pasar por alto. Es muy
probable que este tipo de misica haya sido la primera en la evolucidn hists-
rica, puesto que la magia —y el canto magico es anterior al religioso, y éste
antecede al profano— es imitativa: intenta reproducir fendmencs naturales
tales como el ruido de la lluvia, el del trueno, gritos de animales, etc. La
fidelidad imitativa de la mdsica descriptiva esta condicionada por las es-
casas posibilidades acisticas de que dispone el compositor, Se trata mu-
cho méas de una libre “traduccidn” que de una copia. Los pajaros de
Wagner cantan como nunca cantd ningéin pijaro. Lo mismo ocurre con
el cabalgar de los caballos en el Erlkénig de Schubert o en la cabalgata
de las Waltyrias; lo mismo en el movimiento de las olas, &l ruido de las
tempestades y de las batallas, etc. En la imitacién sonora, en la misica
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descriptiva, se trata no de copias reales, siito de asociaciones por senejanza,
de meras alysiones.

Por lo deméas a nadie podria ocurrirle sostener seriamente que la
arquitectura, el arte ornamental, la danza y la mfsica absolutas, la miisica
expresiva o la poesia lirica sean de naturaleza imitativa, Estas artes caen
fuera de toda explicacidn naturalista. 18

Consideremos al fin fa raiz simbdlica del arte. Si despojamos al psi-
coanilsis de su exageracion pansexualista asi como su acentuacion de
las tendencias patoldgicas, bay que reconocer que ninguna otra corriente
de psicologia ha dado una mayor aportacién para el esclarecimiento y com-
prensién del fendmeno artistico. Desde Freud sabemos la importancia que
tienen los complejos reprimidos en la creacién artistica, sobre todo la re-
lacién simbélica objetiva de sentimientos y afectos. Sabido es que como
consecuencia de la represién ciertos complejos o tendencias, especialmen-
te de origen sexual, se expresan enmascarados en un simbolismo a veces
dificil de interpretar. “Todo lo profundo busca la médscara”, dijo una vez
Goethe. Desde luego esta expresion simbolica dista mucho de ser arte.
Pero en ¢l artista, en poetas y pintores, en particular los surrealistas, este
mundo inconsciente es vestido por la imaginacion creadora con el ropaje
mas diverso, dando nacimiento a obras de arte de cuyo simbolismo el artis-
ta no tiene con frecuencia la menor conciencia. Por otra parte, si es ciertp
que la expresion simbdlica es conocida desde antiguo, tenemos también que
reconocer que el psicoandlisis le ha dado todo su valor ¥ nos ha hecho
penetrar en sus formas mas intrincadas y obscuras. Sin embargo, debemos
guardarnos de creer que el arte no es mis que una pura sublimacién y
que todo el arte sale de la “cloaca del inconsciente”, como alguna vez he-
mos leido en Alfonso Reyes. No sélo el inconsciente, campo poderoso que
rebasa a la libido, tiende a expresarse en formas simbdlicas del arte, sino
también la conciencia, que incluye un subconsciente no reprimido ni censu-
rado. El contenido de la obra de arte, consciente o inconsciente, es forma-
do simbélicamente por la imaginacidn creadora,

En la vida emocional del hombre hay un aspecto que se expresa por
medio de simbolos, esto es, que estd referido a objetos. Buena parte de los
estados emocionales buscan un objeto adecuado al cual vincularse; a esta
relacion con un contenido objetivo lo lamamos simbolo del sentimiento.
El enamorado que esculpe un corazdn en un drbol crea un simbolo para
su amor, El artista creador sabe encontrar un simbolismo adecuado para la’
expresion de sus sentimientos.
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Esta capacidad de encontrar simbolos y de crearlos es una capacidad
general humana que en el artista adquiere un gran desarrollo. ¢ Qué fun-
cién podra tener dentro de la totalidad de la persona esta actividad sim-
bélica? Tan pronto como un sentimiento encuentra o crea un simhbolo, se
suaviza, pierde su carfcter inquietante y a veces torturador. La actividad
simbolica es un poder liberador de las tensiones del alma,

Los simbolos con que se expresa la vida del alma son la apariencia
sensible de algo que no se ve, algo escondido, secreto, esencial. § No serdn
todas las cosas visibles, €] mundo que se nos da a los sentidos, simbolos
de wn mundo suprasensible? Todas las cosas visibles son emblemas; lo que
ves no es su esencia propia; estrictamente considerado no estd alli: ja
Materia sélo e pirituaimente y para representar alguna idea y darle
cuerpo, 19

. Este es el suuesto filosofico del simbolismo: mas alld de la realidad
sensorial impera un mundo suprasensible que no se agota en la cosa pura-
mente fenomténica, sino que tiene un contenido ideal, una “esencia”, “La
esencia de todo simbolo posible —escribe Fichte en su System der Sitten-
lehre, 1798-~ es este principio: hay en general algo suprasensible y supe-
tior a toda la Naturaleza.”

El artista, para quien el arte satisface una funcion simbdlica, considera
el mundo visible como simbolo de otro invisible. Goethe insiste siempre de
nueve “sobre el cardcter simbodlico de la realidad y en todos los ambitos
han resonado aquellos dos versos del final del Fausto: “Alles verglin-
gliche ist ein Gleichnis.” También Baudelaire, en su soneto Corresponden-
ces, ve la naturaleza como el simbolo de otra fealidad; el mundo visible
esta lleno de simbolos que transportan al hombre al éxtasis espiritual a
través de colores, perfumes y sonidos. Y para Mallarmé, que 1o sélo es
el mas representativo de los simbolistas franceses sino que aun construyd
una metafisica para justilicar los simbolos, la flor es la flor ideal que
contiene la belleza de todas ks flores, es una idea platdnica, eidos o forma
bella en si misma vy causa de la belleza en las cosas. En sus Divagations
dice: “Je dis une fleur; et hors de loubli ot ma voix relégue ancun
contour en tant que quelque chose d’autre que les calices sus, musicale-
ment se Iéve I'idée méme et suave, I'absente de tous bouquets.”

La forma artistica no sélo es una fuente de placer estético, sino que
en su vivencia se nos revela también la esencia del objeto. El arte no es
imitacién de la realidad concreta, como afirmaria un naturalismo grosero,
sino que su misién es hacer visible la substancia profunda de las cosas;
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la belleza presenta lo absoluto en forma sensible, lo infinito en lo finito, la
idea en el fendémeno concreto y limitado. Hay un mundo de belleza ideal
que coincide con lo absoluto y que es realizado por medio del arte; la vi-
sién realista o cientifica no cala hondo; se contenta con el establecimiento
de puras relaciones que integra en leyes; se queda, en una palabra, en
la superficie de las cosas. Ya decia Platén que la ciencia no aprehende
mas que un término medio entre el ser y el no ser. El conocimiento cien-
tifico no despoja el rebozo que encubre el misterio de la naturaleza,
Holderlin escribe en su Hyperion: “Entendimiento y razén no pueden
captar lo infinito; esto s6lo puede hacerlo el entusiasmo del artista que
vive la belleza en la cual aparece la unidad en la variedad.” Esta vieja
formula significa en Holderlin la inmanencia de la unidad divina en la
pluralidad fenoménica.

Iméagenes y simbolos dan a la idea una forma intuitiva, Pero la idea
es mucho mas que lo general en sentido 1dgico; el vocablo tiene tamibién
un caracter de exigencia. Cuando Shakespeare escribe: “He was a man,
take him for all in all”, nos habla del hombre auténtico, del hombre tal
como tendria que ser, del hombre perfecto. El artista de vocacién vive
en un mundo de simbolos mediante los cuales nos deja transparentar el
ideal, la plenitud, lo absolutamente perfecto. Por eso Ja idea que se nos
aparece sensorialmente hace mds que gustarnos: fascina. Lo particnlar
representa de este modo a lo general, y no como un suefio o sombra, sino
cono revelacién momentdnea viviente de lo insondable (Goethe). El sim-
bolo es [a forma de una esencia, _

La raiz simbdlica del arte acerca el arte a la filosofia y mas todavia
a la mistica. No es raro, pues, que se haya visto en la creacién artistica
una especie de proceso de conocimiento, Para Conrad Fiedler el arte es
conocimiento del mundo, desde luego no conocimiento intelectual, sine
intuitivo. “El impulso artistico —escribe— es una tendencia cognoscitiva,
la actividad artistica es una operacién de la facultad cognoscitiva, el re-
sultado artistico, un resultaco cognoscitivo.” ?° El arte, habia escrito antes
Jean Paul, es la clave de la esencia del ser: este es su valor. :

La funcién simbdlica del arte nos presenta al artista, al poeta corio
el Pates, instrumento de poderes invisibles que sabe sumergirse en el almg
del hombre y en la naturaleza y expresa sus misterios, sus arcanos, np
con el lenguaje superficial y abstracto de la ciencia, sino por medio de
simbolos. El correlato del simbolo es la significacidn, y su instrumento

165°



J U A N R ¢ U R A - P A R E L L A

esencial, la metifora, la imagen. Por eso Goethe ha podido decir una vez
que el poeta es el eterno Gleichnismacher, el eterno creador de alegorias

y *simbolos,
Juan Roura-PaRrerra
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