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NOTA PRELIMINAR

A no dudarlo, una de las actividades que le-
limamente realizan la misién del filésofo, es la
lémica, conducida ésta sobre la mds imviolable
rma de objetividad tanto en el ejercicio del pen-
tento como en la libertad de expresion. La
tad polémica, llevada en un sentido acadé-
ico medionte la participacion ordenada de opi-
ones y puntos de vista distintos, determina el
po de actividad que se comoce como Mesa Re-
da, y que ha encontrado una acogide prefe-
ite en el seno de la Universidad, como fruto
la absoluta libertad de pensamiento vy expresion
e priva en ella. La “Mesa Redonda de Filo-
fia” es una institucién fundada hace doce afios -
r un grupo de concurrentes a la Facultad de
ilosofia y Letras; desde entonces ha wvemido
sarrollando una serie de trabajos polémicos en
rno a los problemas cldsicos de la filosofia, per-
itiendo y exigiendo la misma libertad que dis-
gue al claustros universitario, debido a lo cual
encontrado una abierta acogida en las aulas
¢ la Facultad de Filosofia y Letras.
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En la dltima jornada que ha verificado hasta
la fecha, tuvo como exponente al doctor Miguel
Bueno, catedrdtico, de la Facultad de Filosofia y
Letras, Investigador del Centro de Estudios Filo-
séficos, y miembro de la susodicha Mesa Redonda.
Su ponencia es una réplica ¢ las ideas que sobre
estética pronuncia el distinguido filésofo alemdn
Pablo Natorp, en su Filosofia propedéutica. Como
es bien sabido, Natorp cuenta en los lideres del
neokantismo germano, y mds ampliamente, euro-
peo, que ha tenido como sede la Universidad de
Marburgo. Esta refutacién tiene especial interés
para el piiblico por el hecho de provenir de un
filésofo surgido y formado integramente en nues-
tro medio, considerando lo cual, ademds del in-
terés implicito en la ponencia vy las réplicas a la
misme, la Facultad de Filosofia y Letras decidio
publicarla, con la versién de las dos sesiones de
Mesa Redonda en que fue discutida. Con ella se
agrega otro volumen o esta Coleccion que ha pro-
mowvido la Facultad, mancomunadamente con la
Direccion General de Publicaciones de la Univer-
sidad Nacional Auténoma de México. Esa colec-
cion de textos viene a complementar la faena de
catedra v, seminario que acomete en sus funciones
docentes.

Por lo demds, el tema suscitard un gran in-
terés en el pitblico lector, no sélo por la naturaleza
abierta y polémica de la exposicion, sino por el
hecho de referirse a la estética, una materia tan
cultivada en los nuwmerosos capitulos de la critica
de arte, y que, sin embargo, es casi siempre ig-
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en sus principios filoséficos. Como, por
do, se ve de suyo que es necesario fomentar
ublicaciones de cardcter polémico (con el
0 de brindar una concurrencia de opiniones
torno a temas genéricos, y dada la carencia
sta clase de publicaciones en nuestro medio)
emos que la presente abrird camino y sentard
buen precedente al respecto.

El texto permite apreciar un hecho del ma-
wnterés, o sea que las opiniones vertidas en
wrso de la polémica representan una serie de
ntes que han figurado en la disciplina esté-
a, mformando ciertos sistemas que registra su
oria. Este hecho es tanto mds significativo
to que las opiniones mismas fueron vertidas
forma espontinea, teniendo como referencia
diata la proyeccion del problema estético en
icacion viva al factum de sus obras. Algunas
en de una aprehensién de primera mano, do-
entada en los textos del neocriticismo, prin-
Imente los de Hermann Cohen vy del propio
torp, cuyas ideas se debaten por vez primera
- nuestro medio. Este concurso de opiniones y
ias brindard particular interés a todo aquel
se interese por el problema estético desde el
do de la filosofia.

~ De todo ello puede concluirse la maultiple ra-
que decidié la publicacién conjunta de esta
mica: se presenta un escrito de debate; se
rda un problema de tanto interés como es el
 la estética; se ponen en juego una serie de tesis
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en torno a la moderna filosofia critica, atin —por
desgracia— prdcticamente desconocida en nuestro
medio. Esperamos, pues, que la obra despierte
por conducto de la letra impresa el mismo interés
que el tema suscité por medio de la palabra ha-
blada.




Pasro NaTtorp

PRINCIPIO DE LA ESTETICA






turaleza y mundo moral, lo que es y lo que
: en ello parece quedar comprendido todo
puede ser objeto de conocimiento humano,
n embargo, permanece fuera de ambos el
[ue no tiene pretension de una verdad, ni
sentido de la realidad natural, ni la que
de una exigencia universal de Ia voluntad ;
rma, crea una verdad de naturaleza pe-
construye un mundo propio al lado de
. También esta manera de formacién es
completamente legal, que con toda libertad
de las leyes de la naturaleza y del mundo
por consiguiente, también objeto de un
miento de indole propia. Esta clase propia
nocimiento, por lo tanto, exige ser concebida
interno enlace con el conocimiento teoré-
‘el practico, enlace que es posible tan sélo
relacion de estas distintas clases de cono-
0 en la ultima ley de la conciencia. De
deriva el problema de una estética filosd-
, por lo tanto, no tiene que ver nada con
cia estética’como tal, sino con el funda-
ccognoscitivo de la formacion artistica. Es-
sofica que, ademds, tiene que fijar co-
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mo esta clase de conocimiento pone su objeto,
cémo se comporta con lo teorético y lo practico,
y cdmo se concibe con éstos en una tiltima unidad.
Este enlace buscado entre las dos clases de co-
nocimiento estriba en que (segun los resultados
de las investigaciones estéticas de Kant y Schi-
ller), mientras el individuo permanece siempre
en un abismo entre intelecto y voluntad, idea y
experiencia, mundo natural y mundo moral, el
arte, por lo menos, realiza una ideal unificacién
de ambos, colocando el ser como debiendo ser, el
debiendo ser como siendo. Esto es capaz de reali-
zarlo el arte, sin duda alguna, solamente por una
ficcién. Todo arte es en este sentido poesia y no.
verdad, y en efecto, ni teorética ni practica; sin
embargo, radica en ella esta ultima y en rigor
elevada tarea: la de reducir a unidad la legalidad
de la formacién natural de un lado, y la de la mo-
ral, de otro, a la que ellas aspiran y que es su
ultimo y comun fin. El sentido profundo del arte,
reposa, por lo tanto, en la anticipaciéon ideal de
lo en si pensable y exigible; en la anticipacién
de aquella unidad entre ser y deber ser, natura-
leza y moralidad, no alcanzada adn en la realidad
empirica, pero alcanzable. Asi de este modo es
capaz la conciencia estética de penetrar los terri-
torios del intelecto y de la voluntad en sus domi-
nios totales y apropiarselos. En cada vivencia de
la verdad y de lo bueno puede el espiritu ingenuo,
que no percibe todavia el conflicto, contemplar lo
bello (belleza de la naturaleza, belleza moral).

Cuando surge el conflicto de ambos mundos,
se pierde facilmente la sensibilidad estética, y con
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de también la fuerza de la propia y
acién de lo bello, que en si, no es se-
| sentmuento estético, ya que estd en
ba mas segura. Tan s6lo en una altura
. moral e intelectual, donde el conflicto
o internamente, segin la idea, puede
n estética fortalecerse de nuevo y
entonces su punto culminante. *

3
Natorp, El ABC de la, filosofia critica. Trad.
oyo. México. 1936.
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MicuerL Bueno

TORP Y LA IDEA ESTETICA

Ponencia






'ro dar principio a esta ponencia, de cuyo
soy deudor a nuestra distinguida secre-
onsiderandola como una grata ocasioén para
ar aquellos tiempos de hace mas de una
en que las actividades de la Mesa Redonda

principio, y en la cual hicimos algunos
as primeras armas en la filosofia. Y ahora,
10s después, la perspectiva de suscitar un
o con la atingente participacion de ustedes
odesta colaboracion mia, inunda mi memo-
un torrente de recuerdos que ecvocan
afiorada época de balbuceos en que pre-
os conquistar el territorio de la filosofia,
os tan solo de un gran entusiasmo y posei-
or la febril pasion que despertaban en nos-
las tesis de los maestros, cuya doctrina se
en un marcado influjo que nos llevéd mu-
eces a repetir sus ideas, sin que hubiera
rrido el tiempo necesario para asimilarlas
ertir el texto de una filosofia ajena en el
tu del filosofar propio. Me atreveria a decir
influjo de esta indoctrinacién que sufria-
buscibamds en la obra de los maestros,
 los primeros didlogos de la Mesa Redon-
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da, de tal suerte que en tltimo término eran ellos,
los maestros, y no nosotros, los aspirantes a dis-
cipulos, quienes participaban en el debate; mien-
tras tanto, nuestra conciencia bullia en un clima
de confusién e incertidumbre.

Muy mal habria de quedar nuestra profesién
filoséfica si en el tiempo transcurrido no hubiese
cambiado en nada esta manera de ver las cosas,
superando aquel estadio meramente receptivo para
ir oteando en los rincones criticos, aventurando
tal vez alguna tesis que pueda complementar o
superar el pensamiento de los maestros. Esta idea
debid ser particularmente necesaria para aquellos
que compartiamos la herencia del criticismo, en
cuya directriz es un factor de primer orden la
necesidad de una continua superaciéon en las tesis
concretas, superacién que debe ser promovida por
la mas completa libertad y autonomia de pensa-
miento.

I

De acuerdo con ello, me parecié oportuno traer
a cuento una de las obras que influyeron en nues-
tro pensamiento de aquella época, principalmente
en todos aquellos que captabamos la corriente de
la filosofia critica, y a quienes se imponian sus
conclusiones con un ascendiente definitivo, de-
terminando en gran parte nuestra forma de pen-
samiento. La obra que he elegido para comentar
ahora, corresponde a un gran maestro del criti-
cismo, que lo es Pablo Natorp, y la tesis que he
decidido refutar se refiere a una de las disciplinas
filosoficas fundamentales: la estética. La eleccién
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esis tiene interés por la materia y por el
Por lo que se refiere a la primera, recuer-
estos momentos la expresién de un cate-
‘de la Facultad en el sentido de que “el
vale mucho en lbgica, algo en ética y
estética”, creencia que no por descabe-
biase emitido sin causa alguna, sino en
do de que, por una parte, la filosofia critica
roducido en México obras de logica y ética,
no de estética, y por la otra, de que los gran-
os de la estética criticista eran descono-
(desgraciadamente lo siguen siendo atin) en
0 medio. La unica idea estética neokantiana
al castellano era la que figura en ese
iado optisculo de Pablo Natorp, El ABC
, losofia critica, y de la cual lo menos a
entar es que fue una lastima que se hubiera
ciado, y un infortunio que se hubiera tra-
pues constituye un error lamentable en
a la cuestion estética. Considero que una
refutacién de la tesis que ahi sustenta
ha de ser muy saludable para el desarro-
la filosofia critica en nuestro medio, y
traducirse en un fomento a la genuina in-
ligacion estética, tan desviada de su propio

- en las paginas de esa irregular produccién;
mas necesaria cuanto que la tradicién
L del criticismo es ignorada en nuestro me-
o falta, por cierto, alguna razén histérica
lo, pues si nos remontamos al primer gran
qrador del fdealismo, que lo fue Platén, en-
amos junto al maravilloso y profundo tra-
nto de la teorfa de las ideas y del Estado,
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una lamentable incomprensién para el problema
estético; y si bien es cierto que este problema
no llegd a madurar en la antigiiedad filosofica, el
error de apreciacién estética tan reiteradamente
constatado en la historia, no es exclusivamente
atribuible a la época, ya que existe un antecedente
significativo como el de Pitigoras, cuya elucida-
ci6on en el problema debié ser un motivo de es-
timulo en los demds filosofos. Para citar otro
ejemplo, y dando un salto al siglo xvIII, encon-
tramos que los paladines del racionalismo, pre-
cursores también de la instauracién moderna de
la critica, brillaron por su contribucién en diversos
campos de la filosofia, principalmente el l6gico-
metafisico y el ético-juridico, en tanto que su
pensamiento quedd refractario a la cuestion es-
tética. El propio Kant, cuyo aporte a la logica y
la ética es inmarcesible, y cuya obra sobre filo-
sofia de la historia y de la religién, sobre antro-
pologia y otras materias, es muy considerable,
dedica sélo un pequefio optisculo a la cuestién del
arte, abundando en confusiones y girando en tor-
no a la estética sin penetrar en ella.

Tal es la situacién a primera vista. Y como
quiera que las grandes obras del criticismo esté-
tico, a saber, la Estéticat de Hegel y la de Cohen,
son practicamente desconocidas en nuestro medio,
resultan de ahi opiniones como la que mencionaba
antes, descabellada en si, pero con motivos de he-
cho en cierto aspecto empirico de dicha filosofia.
Agreguemos a todo ello que los pioneros del cri-
ticismo mexicano han producido obras sobre otras
disciplinas, sin que a la fecha hayan publicado
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ola de estética, y comprobaremos de toda
e la “razén” que asiste al observador super-
para concluir en una opiniéon como la que
nos referido.
nsiderando, pues, que la tesis expresada en
C de la filosofia critica constituye a nos
nico documento accesible para consultar la
16n del criticismo frente al problema estético,
uy necesaria una radical enmienda a lo que
- personalmente asienta Natorp en aquellos
1glones. Para esto no habr4 que violar el sentido
autonomia arquitecténica del criticismo, sino
trario, partir de ella y verificar en el campo
estética el mismo principio fecundo de toda
sofia, en vez de conmutarlo por otro ajeno,
sucede en la tesis que Natorp refiere en
respondiente “capitulo” de su obra. Este,
breve como es, puede tomarse apenas en ca-
| de apéndice al tratamiento de la légica y
ética; consta de cuatro brevisimas paginas que
e con la filosofia de la religién, en un
areamiento de todo punto injustificable, que
uede explicarse por la confusion de ambos
mas. La tesis propiamente dicha se reduce,
e parezca increible, a dos paginas de escri-
ningtin compendio, por mas breve que se
ga, y ninguna introduccién, por mas ele-
que pretenda ser, podria nunca en tal
io dar cabida siquiera el enunciado del pro-
 estético. Baste comparar las setenta y tres
que la publicacién dedica a la teoria de la
encia, asi como las cuarenta que otorga a
, para considerar ridiculo que se destinen
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sélo cuatro a la estética, en las que la mayor parti
de la composicién esta dada por notas del tra-
ductor, quitadas las cuales el texto propiamente
dicho queda reducido al par de paginas que in-
dicamos.

Sin embargo, esta brevedad no fue impedimen-
to para que se diera en ellas una aberrada tesis
del problema ni para que su mintisculo desarro-
llo fuera una cadena de erréneas apreciaciones
e infundadas analogias; por tal motivo hemos
creido pertinente afirmar que nunca en tan pe-
queiio espacio se han apuntado tamtos errores
provenientes de un tan gran maestro. Una termi-
nante refutaciéon de estas paginas ha de ser sa-
ludable, como hemos dicho, para el desarrollo del
criticismo que, en todos los aspectos, incluyendo
el estético, ha tenido brillantes realizaciones. Si
ello puede representar el motivo para alguna dis-
cusion entre nosotros, tanto mejor; tal el pro-
posito y misién de la Mesa Redonda. Y si el fruto
que reportare llega a definir una nueva orienta-
ci6én para el pensamiento estético del criticismo
mexicano, la idea que exponemos y las que deban
oponérsele, habran cumplido la funcién dialéctica
reservada a todo choque objetivo de expresiones.

i §

La idea que da origen al malentendido en la
exposicion de Natorp considera al arte como una
sintesis de ser y deber ser, con lo cual parece
que la arquitectura del criticismo remata en una
ctupula constituida por la forma estética de la ex-
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uniendo a las dos grandes columnas
eriencia logica y la experiencia moral.
ado de esta concepcion es el deber ser
do, en el cual se expresa “una ideal uni-
de ambos”, de “mundo moral y mundo
. El problema de la estética se dirige al
imento cognoscitivo de la formacion artis-
consiste en “fijar como esta clase de cono-
0 pone su objeto, como se comporta con
ético y lo practico, y cémo se concibe con
n una ultima unidad. Este enlace buscado
las dos clases de conocimiento estriba en
entras el individuo permanece siempre en
o entre intelecto y voluntad, idea y ex-
ia, mundo natural y mundo moral, el arte
menos, realiza una ideal unificacién de
colocando el ser como debiendo ser, el
lo ser como siendo.”

estos renglones se ve el esfuerzo por eri-
a estética como una disciplina que guarde
con las dos primeras, fundamentales del
ar, y ciertamente con el caracter objetivo
cual supera la heteronomia psicologista y
nfusiones que derivan de ella, llegando a
a de un mundo autéonomo y objetivo en
formas de la experiencia cultural; esto
“ser particularmente exigido en un campo
) el arte, donde el criterio subjetivo y la ten-
vivencial han imperado en forma pode-
Para una filosofia como la critica, a cuya
ra la exigencia de objetividad, el error
stética subjetivista debid ser por todos con-
superable, y con tal motivo celebramos la
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buena voluntad de Natorp; pero desde luego, el
camino que eligid, y las tesis a donde llegd, son
contrarias al fondo verdadero de la estética, que
en términos de valor se traduce en la inalterable-
mente respetuosa autonomia de la cultura, autono- |
mia que de ningtin modo puede ser disimil de la
naturaleza intima del arte mismo, sino al contra-
rio, figura como su ley explicativa, objetivamente
esencial.

Asi pues, hay un doble propésito que anima
la exposicién de Natorp; tiende, por una parte,
a mantener la objetividad que reina en las direc-
ciones de la cultura, determinando la correspon-
diente objetividad de las ramas filos6ficas que las
estudian, y por la otra, a obtener la unidad de
la estética en relacion a las otras disciplinas de la.
filosofia, derivandola de una pretendida unidad
existente en el arte con respecto a la moralidad y
la ciencia. Pero este loable afan que yace en la
tesis de Natorp, no fue debidamente desenvuelto;
para constatarlo baste observar que la unidad de
la estética se quiere obtener partiendo de la que
corresponde a la légica y la ética, surgiendo de
ahi que la unidad del arte deberia obtenerse a
partir de la unidad parcial del conocimiento y la
moralidad. Se trata de una pretendida sintesis a
la cual llamariamos mas bien suma aritmética de
teoria y practica, encubierta con la referida ex-
presion del deber ser como siendo, inexistente e
inoperante en la realidad. Sucede, pues, que de-
seando salvar a la estética de la heteronomia sub-
jetiva, se le empuja a otra no menos perjudicial,
que consiste en el falso aprovechamiento de légica
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con la dependencia de ambas que de ello
leriva. Y al quererla rescatar del aisla-
n que algunas tendencias han mantenido
ca, se la pretende incorporar al sistema
osofia como un remate de logica y ética,
1 de la experiencia y teoria de la conducta.
' bien, por la imposibilidad basica de con-
esta pretendida culminacidn, el resultado
a funcién auténoma de la estética se con-
la categoria que corresponde a las otras
sciplinas, ignorando, por lo mismo, todo
0 que le es genuinamente atribuible.
nemos, pues, que lamentar, el que no haya
o Natorp la objetividad ni la unidad que
de para la estética, y el no haber encon-
| principio que le es propio, queriéndolo
en suma, como una “ideal unificacién”
formas tedrica y practica de la experiencia.
tesis de que la estética resulta como una
unificacion” de mundo natural y mundo
no es condenable de antemano (como no
en general ninguna idea), pero su preten-
validez debe quedar sujeta a verificacién
terreno del arte. De esta exigencia de veri-
n ha tenido Natorp un concepto diafano
pocos filésofos en la historia, por lo cual,
nos que se hubiera esperado de él era una
2 aphcacmn de su teoria estética al arte. Las
aginas que exiguamente le dedica no eran
para admitir,un gran desarrollo del tema.
o0 independientemente de que esas paginas han
n toda probabilidad el mayor aporte que
esperarse de la indocumentacién en el pro-

S
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blema estético, Natorp intenta de hecho esa
ficacién, con tan poca fortuna que sélo acaba f
abultar el ciimulo de confusiones. E

Es cierto que la validez de una tesis no de
pende de un extenso desarrollo; pero si ha ¢
escribirse poco sobre ella, habria que pedir, cuas
do menos, que el apunte fuera central y correc
estableciendo un principio del cual pudieran
tenerse algunas conclusiones a las que el maes
no da cabida en el trabajo. Ahora bien, esa pere
toria aplicacion, ese brevisimo apunte que tra
para completar el enunciado de su principio, d
muestra que su enfoque no llega a lo propio d
arte, pues considera su tarea como “la de reducis
a unidad la legalidad de la formacién natural,
un lado, y la de la moral, de otro, a la que ell
aspiran y que es su Gltimo y comtun fin”. Ja
el arte ha pretendido reducir ninguna legalxdad
la naturaleza ni de la moral, y aunque de hec
en la creacién de las obras ha intervenido
factor naturalista en la idea del arte como mim
sis, y el factor moral en el concepto del arte con
prédica, la funcién genuina de lo estético ha si
por completo ajena a la intervencién de esos
factores, de tal manera que su valor puede r
zarse independientemente de tal concurrencia, }
atin mas, en franca oposicién con ella. Esto quiere
decir que si alguna vez el arte ha buscado imit
a la naturaleza, o incluir en su contenido alg
tema de la moralidad, lo ha hecho empleando
la creacién artistica como un vehiculo de imitaci
o indoctrinacién, respectivamente, con lo cual
subordina y posterga su verdadera funcién
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1 principio distinto del suyo propio. Y
concurrencia de la naturaleza o la mo-
do a ser tan difundida —difusa, di-
r— que el arte pudiera tomarse como
0 sermon, los artistas y tedricos han de-
per lanzas por sus fueros, restaurando la
categoria de la expresién estética inde-
1ente de los factores que hemos mencio-
el maestro neokantiano se hubiera dado
le ello, habria pugnado seguro por una
n radical, tan firme y definitiva como
1cologlsmo, en contra de la heteronomia
a y la moralizante, pues no es menor la
 que éstas representan para la realizacion
en su pura e ineluctable funcién cate-

111

ente que el arte deba consistir en una
n de la naturaleza ni en la difusién de la
, sino en la “ideal unificacién de ser y de-
’, en lo que él llama ‘“deber ser como
. Y a tal efecto se podria citar lo que el
A .p afirma sobre la virtual unificacién: “Esto
z de realizarlo el arte, sin duda alguna,
te por una ficcion. Todo arte es en este
_poesia y no verdad, y en efecto, ni teo-
ni practica; sin embargo, radica en ella,
ma y en rigor elevada tarea: la de redu-
unidad la legalidad de la formacién natu-
e un lado, y la de la moral, de otro...” Lo
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que el paladin neokantiano apunta como esen
en! el arte es la idea de una “ficcién” animad
de la tarea artistica; vemos que, a pesar de to
no pudo concebir que la teorética y la practica
unieran por una mera yuxtaposicién, sino qt
debié buscar cuando menos el fondo propio y I
unidad integral de la creacién artistica. Pero
mar a esta unidad ficcidn, sélo pudo venir
considerar como premisas a lo natural y lo mo:
ficciéon a la que se vio compulsado el maestre
por las bases que él mismo habia establecido.

De todas sus expresiones, la tinica que guard
alguna remota analogia con la realidad del ar
es ésta, ya que el arte mismo descansa en la f
ci6én propia de la metdfora, de la imagen que s
como un simbolo y que tiene por contenido u
imagen correlativa, la que, reciprocamente, es i
gen vertida como elemento de la representaci
no explicita sino implicita, no textual sino as
ciada; por ello el arte es simbdlico, o punt
mente, metaforico. Asi pues, podria encontra
alguna afinidad entre el concepto del arte. con
ficcién y la verdadera esencia del arte como
tafora, si no fuera porque el brevisimo desarrol
del maestro es la reiteracién del error que
hemos sefialado, Asi puede entenderse la idea ¢
que el arte consista en “reducir a unidad la le
galidad de la formacién natural, de un lado, 3
la de la moral, de otro, a la que ellas aspiran 3
que es su ultimo y comtin fin”. Aqui no sol
mente se conculca la funcién de la estética, s
también de la 16gica y la moral, cuya realidad, e
ultimo término, se hace depender de una aspira-
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‘a ellas mismas; el fin dltimo de la
seria la verdad, sino la ficcién, y el
de la moral no seria la realizacion de
y lo justo, sino también la de este fic-
. La aberracion de Natorp se refrenda
o de que: “El sentido profundo del
a, por lo tanto, en la anticipacion ideal
pensable y exigible; en la anticipacion
unidad entre ser y deber ser, natura-
dad, no alcanzada atin en la realidad
ero alcanzable.” En el tenor de este
la evolucién histérica obligaria tanto
como a la moralidad, a convertirse
ente en arte, en una unidad que dejaria
able” para convertirse en alcanzada
e la “anticipacién” se transformara en
.

nte entrega de lo teorético y lo practico

del “arte ficcional”, se refrenda en
ras: “Asi, de este modo, es capaz la
estética de penetrar los territorios del
de la voluntad en sus dominios totales
selos.” Como puede verse, por boca
: Natorp ha salido una radical negacién
ipio de autonomia, de ese caro principio
ndi6 contra las formas y disfraces del
nomo. Semejante desviacién puede
la ignorancia de lo propio del arte,
iente, del arte mismo, de los facta
a histéricamente constituido, ya que
a de faltar en €l una clara y radical
met6dica de autonomia carece por com-
damento.



La tesis nuestra consiste en suponer una rz
quitica penetracion de la cultura estética —de I
creacion y recreacion integral del arte— puest
que no la concibe Natorp como una vivencia or
naria y acompafiada de un sélido fundamento
cional, que en verdad lo es, sino como fruto
un “espiritu ingenuo”, de una especie de p
conciencia que, sin embargo, ha de convertir
ulteriormente en una superconciencia. Tal es
sentido de estas palabras: “En cada vivencia
la verdad y de lo bueno puede el espiritu ingent
que no percibe todavia el conflicto, contemplar
bello (belleza de la naturaleza, belleza moral
No es una mera coincidencia que al valor pro
y supremo del arte, la belleza, no se le indique
sola ocasion en forma auténoma, y que las po
veces en que menciona el concepto de lo
sea para referirlo a la “belleza natural” o
“belleza moral”, los dos elementos en que se .
querido fundamentar heteréonomamente la r
zacién del arte. La reduccién ha de ser clara, ft
de todo conflicto, pues cuando surge el conflic
entre ser y deber ser, entre mundo natural
mundo moral, se pierde la posibilidad del art
aun la sensibilidad estética: “Cuando surg
conflicto de ambos mundos, se pierde facilm
la sensibilidad estética, y con ello, se impide
bién la fuerza de la propia y libre formacié
lo bello...” Asi pues, no es sélo que lo natur
y lo moral intervengan en la vivencia del
sino que ademés han de constituir su defin
esencia, fuera de toda duda y ajena a todo
flicto. Esta afirmacién es grave, pues rompe i
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no de los elementos que intervienen en
artistica, no en un lugar radical, sino
nido o tematica de la obra; se le uti-
presentacion del conflicto entre ser y
, mundo natural y mundo moral, como
“de cierto tipo de obras, principalmente
que reflejan el caudal tormentoso de
ctos psiquicos y morales que culminan
rrollo de lo dramatico. El drama repre-
punto cardinal en el horizonte estético,
na vasta seccién del arte no se hubiera
podria ser comprendida estéticamente.
realidad queda separada de la tesis de
por un abismo, ya que, por un lado, el

y si se quiere, el género literario— no
ntar la representacion total del arte, y
otro, el conflicto mismo se sitia como con-
la expresién, y no como la expresion
e es el quid esencial del arte; el con-
un factor de sintesis, pero no la sintesis
nstitutiva de lo estético.

v

norancia del principio caracteristico del
su confusion con los terrenos de la teoré-
practica, hace que al intentar la funda-
on de la estética se provoque, de un lado,
ndencia de 1égica y ética en la pretendida
de la ficcion artistica, y del otro, que el
mo, al quedar de relieve en el principio
itimamente le corresponde, se vea también
concurso de la logica y la moral; esto
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no puede evitarlo el caracter de sintesis y unida
“ideal” que el maestro pretende otorgarle.
Por ello, no es de extrafiar que, despué
haber fincado el destino de la ciencia y la mi
en su convertibilidad al arte, quede este 1lt
sujeto a la realizacion de las dos anteriores.
es el sentido de las palabras con que fina
Natorp su breve disquisicion: “Tan sélo en
altura educativa moral e intelectual, puede la f
macién estética fortalecerse de nuevo y realiz
entonces su punto culminante.” Es logico
si el destino de ciencia y moral ha de ser ¢o
vertirse en una “ideal unificacion™ en el arte,
conciencia estética dependa a la vez de la ed
cién moral e intelectual. Podemos decir, en
sentido muy distinto de Natorp, que la formacioz
estética reclama un fundamento cientifico y n
ral en la sola medida que el artista es un
humano y debe conocer las bases de ambas d
ciplinas. Pero que la formacién cientifica y
educacion moral no influyen directamente en
produccion del arte, queda manifiesto en cualquies
aspecto que quiera juzgarsele, ya que su orig
arranca de una invulnerable sintesis estética,
analoga manera a como la ciencia parte de
sintesis l6gica y la moralidad de una sintesis é
El espiritu dialéctico de Natorp no debi6 s
layar que a la base de una rama cultural como
el arte, debiera existir una forma originaria
sintesis; pero pretender que ésta se determin
como “ideal unificacién” de ciencia y moral, €
tan absurdo como opinar que la ciencia hubiers
de erigirse sobre la “ideal unificacion” de
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ad, o que la moral pudiera construirse
ideal unificacion” de lo cientifico y lo
. Llevando el texto de Natorp a su cabal
encia, habria que admitir el derrumba-
de la autonomia en cada forma cultural,
nde, en cada disciplina filosofica. Es real-
‘extrafio que el filésofo intente esta clase
eal unificacion”, y el motivo que podemos
de tipo psicolégico, formativo, pero no
fundamental ; creemos ver en ella refren-
reencia de que la actitud racional suele
con el temperamento artistico, lo que cier-
'y por fortuna, no es aplicable a otros
es maestros del criticismo. Es probable que
fluido en el maestro la estética literaria,
es comprensible porque las letras consti-
primer eslabén que une al escritor con
mdo del arte, ademds que la gran calidad
fica y la fina elegancia de la pluma de Na-
velan ese tipo de formacién. Ahora bien,
do de las letras se puede comprender la
on del contenido moral y cientifico a la
arte, lo cual es en cierta forma un dato
duce la dilatada experiencia de escritor que

el filésofo en toda clase de temas cien-

o la inclusién de ciencia y moralidad en el
escribir dista mucho de ser una “ideal uni-
" en el sentido de la sintesis teorética y

ya que, el dato cientifico y el ético
tnicamente en calidad de contenido, como
mento ajeno a la expresién propiamente
3, que da el problema especifico del arte. La
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distincién fundamental entre un caso y otro es
en el primero la expresién constituye un med
para exponer tesis de la ciencia o la moral, mie
tras que en el segundo la expresion es un fin
si mismo, y el contenido de la expresiéon no
ético ni légico, sino puntualmente un contenid
de expresion, es decir, un contenido artistico.
idea estética no depende absolutamente de nin,
género de principios cientificos ni morales,
encuentra en ellos su arranque. Ahondando m
esta diferencia, en el primer caso el contenido
independiente de la expresién, y no esta pensal
ni definido conforme a la expresiéon misma;
el segundo, por el contrario, el contenido es
desligable de la expresion y esta planeado pa
convertirse en una expresion estética, sélo en la
cual alcanzard su punto culminante y destinata-
rio, pero no porque haya surgido de una “ideal
unificacién” de ciencia y moralidad, sino al con-
trario, porque es completamente ajeno a ella.

Cosa analoga se puede afirmar de la idea g
sustenta para tomar el concepto de la poesia, ¢
mo fundamental. En ello podriamos estar
acuerdo si no fuera porque lo poético es enten-
dido aqui al modo de una “ficciéon”, de algo q
debiendo ser y no siendo todavia, se mira como
siendo, en tanto que lo poético, como veremos
dentro de un momento, es por completo ajeno
todo caracter esencialmente ficcional. La afir
cién explicita de que todo arte es poesia y
verdad, de que no es teorética ni practica, es
cord6on umbilical que ata a la concepcién estéti
de Natorp con los dos grandes ejes de la ciencia
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idad ; pero en verdad no hacia falta in-
quiera la distincién, que debié darse por
(considerando sobre todo la brevedad
acio que dedica Natorp a la estética) de
manera a como para obtener una defini-
e la ciencia, no habria necesidad de distin-
de lo ético y lo estético, y como una defi-
. de lo moral no se apoya en su distincién
estético y lo légico; en cada caso, la defini-
sencial ha de fundarse en sus propios prin-
, tal como sucede en cualquier problema de
offa, y toda diferencia que quiera estable-
“ahi, quedard como derivaciéon comparativa
ndo grado.

n lo que atafie a la afirmacion del arte como
podriamos sustentar una tesis con pala-
similares, aunque en un sentido radicalmente
o del que le da Natorp, ya que conferimos
poética el sentido que tradicionalmente se le
do al dividirla en los tres grandes capitulos
lirica, la épica y el drama; sostenemos que
lor de estos géneros no es exclusivamente
tible a la poesia, ni siquiera a la literatura
eral, sino a todo el campo del arte, ya que,
0 de su propia facultad de realizaciéon, tam-
la musica y la plastica, asi como las artes
1 propenden a realizar valores de caracter
, épico o dramatico. El hecho de que se hayan
judicado estos valores a la poetxca obedece a
las letras,se dan del modo mas explicito,
ecto de la funcién expresiva, y mas con-
mente, lingiiistica, que tienen las palabras:
ro #n tanto ideas estéticas, o mejor dicho, for-
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mas de la idea estética, dichos valores son s
ceptibles de una expresién similar en cualquie:
de las ramas del arte. En complemento, direm
que la poesia no requiere fundamentarse en ni
guna idea de ficcién, ya que no sélo no es verd:
ni moral en el sentido que le da Natorp, sino que
tiene origen y categoria propios, completamente
distintos de lo logico y lo ético. k

Creemos encontrar, por tultimo, otra explica-
ci6n a la tesis de Natorp. Hay la tendencia a en-
contrar siempre, mas alld de toda multiplicidad
dada, una unidad que la vincule. Por esto opina-
mos que, independientemente de no haber logrado
la unificacién estética por el camino intentado,:
queda abierta la posibilidad para que la ciencia y
la moral, por un lado, y el arte por el otro, en-
cuentren su verdadera unificacién colocandose en
el mismo plano que les corresponde como reali-
zacién empirica de valores, reconociendo su ori-
ginal facultad axiolégica en los términos de su
propia ley y su principio de sintesis. Asi te-
nemos que la ciencia es una sintesis de problema
e hipotesis explicativa, sin que deba recurrir a
ningn otro elemento extrafio a ella; que la
moral es sintesis de deberes y obligaciones, sin
intervenir alli ningtn factor ajeno a la moral
propiamente dicha. De parecida manera, el arte
es sintesis de expresion y contenido, pero este
contenido es en si totalmente ajeno a cualquiera
motivacion de cardcter cientifico o moral; es un
contenido netamente estético que puede ser falso
e inmoral, sin que ello menoscabe lo mas minimo
su propio valor estético. Temas inmonrales se han
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con magnificencia estética, e ideas fa-
han expresado también en forma bella.
- decir, con Oscar Wilde, que el arte no
| ni inmoral —tampoco falso ni verda-
egariamos— sino exclusivamente bello o
| torno a esta sintesis polar que pone frente
la belleza y la fealdad, debe girar cual-
eflexién que pretenda explicar la consti-
y el desarrollo del principio estético.

lo que se refiere a la sintesis apuntada
 ciencia, moralidad y arte, creemos que no
factible, sino que constituye una indecli-
igencia de la filosofia moderna. En este
no creemos agregar nada a lo que tiene
en su Pedagogia social si afirmamos que
cién es una tarea que requiere de primera
la sintesis de todos los valores culturales,
obtenida por virtud, ahora si, de una
ificacion en el faro regulador de la acti-
cultural que constituye la idea de huma-
. Los términos de la sintesis han de ser
los valores que definen el conjunto de la
, cuya direcciéon de unidad tiene dos senti-
I primero consiste en la proyeccion del es-
en el mundo material de la cultura, mientras
segundo es la reversion de ésta, a la for-
espiritual del hombre, a su integracion
ca en la cultura de acuerdo con la idea de
idad, con la, idea del supremo bien que
 los griegos, llevada a su méxima culmi-
en la obra del criticismo moderno. En él
a un sitio ejemplar la Pedagogia social, que
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contiene la idea de una sintesis de los valor
funcién de la idea de humanidad. Lo que N
ha desarrollado en esas pagmas, s6lo nos g
reverenciar como uno de los mas extraordin
documentos que haya producido la historia
filosofia universal.
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—Con objeto de centrar la motivacién
cia, me permitiré decir algunas pala-
tando de resumir el sentido de la tesis
en ella, y tal vez en esa forma suscitar
uio. La idea, en sintesis, es una critica
- definitiva a la tesis que expone Natorp
usculo El ABC de la filosofia critica en
estética. Me ha parecido que esa expo-
nstituye realmente, dentro de lo que per-
revedad, una cadena de errores y des-
en el problema de la estética, considerada
ego como disciplina filos6fica que trata
‘contenido en el arte. Todos ustedes co-
idea de Natorp al respecto y saben que
fo ha partido de una pretendida ideal
on —asi la llama— de ser y deber ser,
tica y practica, y pretende erigir el prin-
ndamental de la materia a partir de esa
nificacion”. Considero que con ello ha
el maestro Natorp su mas caro principio,
o de toda Ja filosofia critica, a saber: el
) de autonomia. Y digo que lo ha violado
> el principio de autonomia, en su caracter
co, proclama que toda forma cultural de-
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be ser explicada en los términos que le corre
ponden a ella misma como un hecho objeti
en la historia. En otro optisculo del propio Nato:
que también conocen ustedes, Kant y la Esc
de Marburgo, desarrolla del modo mas amp!
esta idea; recuerdo en estos momentos alg
palabras de su exposicién en la que dice, por €j
plo, que a los facta de la cultura no puede serl
dictada su ley desde fuera, sino tinicamente

que Natorp ha dejado de hacer en la parte
trabajo que refuto. Me parece que el arte se e
sobre sus propias bases, con sus ideas y técni
de realizacién, y que en eso no tiene absolutame
nada que hacer esta idea natorpiana de la “id
unificacion” de ser y deber ser, de lo que él 1I
el deber ser como siendo. Naturalmente, sobre
un principio equivocado y falaz no podia llega
a un desarrollo acertado, y es asi que las
casisimas dos paginas que dedica Natorp a
pensamiento estético —y que se antojan ridicul
junto a las 63 que consagra a la logica, y mas
40 a la ética— que estas dos paginas, repito, s
un continuado registro de desaciertos. El pri
cipal de ellos, en el grupo de secuencias y deri
ciones que parten del concepto del deber ser como
siendo, es el cardcter que le da al arte como fie
cion. Desde luego, se ve en esto una consecuen
inmediata del referido deber ser como sie
pues si el deber ser no es ni se le admite com
siendo, l6gicamente tiene que ser una ficcion.
parece, pues, que se trata de un delito de 1
autonomia. Partiendo de estos lineamientos £
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es he llevado a cabo la réplica que uste-
n y tienen a la mano, y a la cual el
ympos nos va a hacer el favor de refutar.

AR10.—Tiene la palabra el compafiero

0s.—Estimables personas que me hacen
“de escucharme: empiezo confesandoles
cuentro con muchas dificultades para
réplica del trabajo que nos presenta el
Miguel Bueno. La primera dificultad con-
1 que tengo que refutar una refutacion y
is, que es lo acostumbrado. La segunda
consiste en que la tesis que refuta el
ueno no es precisamente una tesis, sino
iado de una tesis, que en dos paginas
lo Natorp en la parte final de un brevi-
isculo titulado EI ABC de la filosofia
consecuencia de lo anterior consiste en
esis que se enuncia, pero que no se des-
fundamenta, queda expuesta a que cada
le dé la interpretacién que a ella se le
, ¥ que pudiera estar muy alejada de lo que
concibié. La tercera dificultad consiste
colega Bueno tampoco sustenta una te-
trabajo de referencia, por lo que la
n queda, hasta el dltimo instante, sin
nto, y quedan como meros adjetivos cali-
lo que dice: “esto es falso”, “aquello es
ictc. 3
embargo, no obstante que no expone una
en el trabajo algunas afirmaciones que
lante me gustaria comentar. Me extrafia
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mucho que para buscar la razon que pudiera
ner aquel catedratico de la FFacultad, que afirm:
que el neokantismo no vale nada en la estética,
colega Bueno haya elegido las dos planas
Natorp dedica a la estética, en vez de basar ¢
juicio condenatorio a la estética neokantiana, ¢
bre una critica bien meditada de la obra que de
arrolla en mil paginas el insigne maestro d
escuela de Marburgo, Hermann Cohen, y que
titula Estética del sentimiento puro, obra e
que se hace una amplia y cuidadosa fundament;
cion de la estética, asi como de su aplicacion a
historia del arte. Esto el colega Bueno lo conoct
bastante bien, ya que ha participado en un ciclo de
conferencias sobre la estética de Cohen. El trabaj
que ahora nos ocupa, se presenta a discusion ¢
la Mesa Redonda de Filosofia, donde la mayo
de los miembros, o por lo menos uno de los gr
pos principales, estd formado por neokantian
de la escuela de Marburgo. Como no hay prop
mente tesis que replicar, me dedicaré a formula:
mis comentarios sobre las afirmaciones que €
colega Bueno hace en torno a la estética.
Al abordar el problema de las relaciones en:
tre el contenido y la expresion en el arte, afirme
que la expresion misma es el quid esencial de
arte. El contenido es un factor de sintesis, perc
no la sintesis constitutiva de la estética (pa
31, parte final del capitulo 3°). Es decir, el co
tenido es secundario y accidental, puesto que I
esencial del arte es la sintesis. Esto significa qu
el arte puede presc1nd1r del contenido y llegar
ser pura expresién. Y aqui confieso con toda fran
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a que para mi es un misterio la expresion
la expresion sin contenido, como un fin
misma. En otro lugar, adelante, regresa de
ursién que en la cita anterior hace en la
del misterio irracional, para volver a la tie-
e de la razén; aqui nos dice que es sin-
- expresion y contenido, y creo que a todos
teresa que el colega Bueno explicara ese
de vuelta de lo racional a lo irracional. Siem-
e han parecido muy interesantes los jue-
 prestidigitacion del romanticismo filos6fico
acién con la réplica que el doctor Bueno
a la tesis de Natorp en lo que se refiere
tética. Sugiero que para entender los as-
obscuros que deja Natorp, y que son mu-
‘acudamos a la estética de Cohen en busca
aracion, ya que, como nosotros sabemos, las
de Natorp son en esencia las de Cohen, con
ntaja de que en éste se hallan plenamente
rolladas.
es de ocuparnos de la tesis central de la
de Natorp, que es la preocupacion del
de nuestro colega, queremos hacer un
is de las relaciones que existen en las dis-
s fundamentales, logica, ética y estética.
n lugar dice el colega Bueno, refiriéndose
tres disciplinas que acabamos de citar, que
da caso la definicién esencial ha de fun-
en sus propios principios. ¢ Significa esto
por ejemplo, yamos a definir la ética pres-
do de los principios y de las categorias
ntales de la logica? Esto seria imposible.
anterior no significa que la ética se di-

o
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suelva en logica, v que no tenga un objeto y
método propios. Pero la ética no constituye t
disciplina con independencia absoluta de la 18
ca; el deber tiene que partir necesariamente
ser, pero no se queda alli. El logos se desen
ve en una segunda modalidad, y la estética es t
tercera modalidad de logos, que necesariames
debe partir de las dos anteriores, sin que se queds
en ellas, sino conquistando una nueva autonomia.
la de su unidad propia, que no es una unidad ab
soluta, sino una tercera modalidad del logos. .
mi entender, el sentido de la estética en Nato
o si se prefiere, este proceso 1ogico en los t
minos que expresa Cohen, es mis rico y mas
ro en el amor a la naturaleza del hombre, que
compone de cuerpo y alma, o sea de ser y deb
ser. El amor es la unificaciéon de ser y deber,
hombre y la cultura; la idea de esta perfecta
ficacion consiste en la infinita tarea del ser 'y el
deber, que el arte realiza progresivamente.

Sentadas estas premisas, deseo iniciar la po:
mica, con la confianza de que nos serd provecho:
sa a todos. Muchas gracias.

Bueno.—Realmente estoy muy extrafiado de
las afirmaciones que hace el profesor Campos
los breves renglones de su refutacién. En prim
lugar, el hecho de haber tomado como punto d
referencia una tesis ajena no me parece que €
cluyera la incorporacién de una tesis propia. Y
hecho estd incluida en mi refutacién. Por otra
parte, he creido que la toma de estas breves pa
ginas de Natorp daria la ocasién de enfocar
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a estético desde un angulo multiple, pues
lerando —como de hecho es de considerar-
ue se expresa en mi refutaciéon una tesis
ta en torno al arte, hay ademas la cuestion
indudablemente despierta un gran interés:
ie el propio Natorp piensa del problema, pen-
miento que, repito, considero a todas luces in-
icable. De esta suerte, no quiero dar por
itida la alusion del compafiero Campos en el
0 que la referencia a una tercera persona
osibilita la polémica rigurosa. Desde luego, la
nicion de principio, que es fundamental en
convivio polémico y dialogante, estd dada en
rabajo. Sin embargo, para no hacer difusa
nterlocucién trataré de centrar los dos temas
entales que contiene la tesis de Natorp,
refutacion de este servidor.
Me parece, por lo que se refiere al primer
mto, que Natorp comete una imperdonable vio-
on al principio de autonomia cuando echa ma-
de dos conceptos ajenos al arte, el “ser” y
‘deber ser”, para explicar al arte mismo. De
era consecuente, la que él llama ideal unifi-
n de ser y deber ser, el “deber ser como sien-
y por ende, la ficcidn, no explica tampoco lo
es fundamental en el arte. Pero con esto lle-
n0s automaticamente al segundo punto, que
enso ofrecer como pauta para el desarrollo de
lémica. Me parece que el arte es sintesis de
ria y forma en una relacién funcional que
na la expresidn estética en la cual consiste,
excepcion alguna, toda obra de arte. Y eso
enunciado con toda claridad en el texto de
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la ponencia que presento. De aqui pueden sacarse
todas las consideraciones que gusten, pero n
parece que lo fundamental e inviolable es el p
cipio autéonomo del arte, la afirmaciéon de q
toda su obra obedece a motivos puramente esté
cos, y que estos motivos se dan en dos dimen
nes: la dimension material, que es el conteni
de sentimiento, y la formal, que es la técnica
expresion. Asimilar el contenido a la técenica
lo que constituye la expresiéon propiamente di

Ahora bien, como se ha hecho otra referencia
para defender, o por lo menos explicar la tes
de Natorp, fundandola en el pensamiento de Her-
mann Cohen, yo quisiera, por principio de cue
tas, sugerir que la discusion se centrara en cua
quiera de los dos aspectos que he dicho, en el g
ustedes elijan. ; Va a ser, pues, inicialmente, u
discusiéon en torno a la idea de Natorp que

enunciado, o serd una discusién sobre el principic
que considero fundamental de la estética, y q
he enunciado también?

SECRETARIO.—Y 0 propongo que el tema a di
cusion sea lo contenido en los limites del traba
hecho por el doctor Bueno. Después podriamos
tocar otros temas. Conviene no salir fuera d
asunto original, y de todas maneras el trabajo hi
cho es la ponencia que se debe replicar. Me
rece que ésta, ademas de contener una refutac
a Natorp, también contiene una tesis, que es
que acaba de exponer el doctor Bueno.

El profesor Scheffler toma la palabra.
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FFLER.—Es correcto lo que acaba de de-
seflor secretario. Asiento en que debemos
r la polémica en torno a lo que se afirma
tesis, pero yo quiero hacer una aclaracion
a. En esas dos o tres paginas de El ABC de
losofia critica, Natorp no ha dado una opi-
radicalmente suya, sino mas bien la conse-
del pensamiento de una escuela filosofica.
los que sostenemos que la filosofia es una
ia, tenemos que estar atentos en todo momen-
la historia, es decir, a como se desenvuelve
icamente esta ciencia. Y en el caso que aqui
rata, Natorp es solo un exponente de la ca-
| evolutiva que se viene desarrollando desde
t. En la ponencia escrita del doctor Bueno se
da la cuestion en tres o cuatro renglones.

la evolucion de la estética critica moderna
nca, sin embargo, de las reflexiones estéticas
hizo Kant en su Critica del juicio, y Natorp
significa mas que un momento en la evolucion
 este pensamiento sistematico. Yo plantearia
oblema en esta forma: al enunciar Natorp el
blema en esas dos breves paginas —que efec-
mente son raquiticas desde el punto de vista
1 importancia de la estética— no trata de ha-
tra cosa que centrar la estética como disci-
filosofica en el sistema global de la filosofia
ca; eso es todo. Tengo por ahi un dato en que
orp define la tarea de la estética, pero esta
desde luego no se encuentra en El ABC de
sofia criticas sino en otro librito que se la-
La filosofia, su problema y sus problemas v
“ella la define mis o menos asi: la estética es
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la teoria de las leyes del arte, es, por asi dec
la légica de la obra de arte objetiva. Aqui
hay la ignorancia del factum de la reflexion esf
tica, sino que se toma precisamente como supue
de la reflexion la existencia del arte objetivo.
seguida yo quisiera preguntar al colega Bueno g
opina de estas acotaciones que he hecho. El pro:
blema de Natorp, simplemente, fue centrar
lugar que la estética ocupa dentro del siste
conjunto de la filosofia, y no es una opinion
Natorp mismo, sino el desarrollo de una lar

evolucion histérica. ;

Bueno.—Las acotaciones del profesor Schef-
fler me parecen completamente fuera de lugar,
y favorecen poco al maestro Natorp. Indepen
dientemente del interés que pueda tener la justi-
ficacién histérica de la idea que he refutado en
¢l, y que dice representa en general una corrie
filosofica, el hecho de que la enuncie y la suscrib
sin ser sttya, me parece grave. Por lo demas, no
me interesa una refutacién a Natorp en cuanto tal,
sino a la idea que defiende, de manera que
las consideraciones histéricas me parecen aqu
fuera de lugar. Yo propongo que se enfoque el
problema de tesis a tesis. Quienes estén de acuer-
do con la de Natorp, y quienes estén de acuerdo:
con mi exposicién, dardn el pie para el desarro-
llo del coloquio. Mi tesis llega a la cuestion s1s
temética de la estética como teoria del arte, y para
evitar digresiones inttiles quisiera proponer que
cualquiera idea en torno al problema del arte que
ustedes elijan, y de manera reciproca. que la re-
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on a la tesis que he expresado, sea también
afiada de su debida verificacién en el terre-
nismo del arte. Creo que eso podrad evitar
discusién degenere en un plano nocivamen-
bstraccionista.

- ScEEFFLER.—La proposision de Natorp de
el arte es “el deber ser como siendo”, no se
ere a otra cosa sino al momento ficcional que
principio béasico del arte. Yo identifico ex-
amente el principio ficcional con la idea que
ra en esta proposicion de Natorp, como sin-
del ser y el deber ser, como “el deber ser
o siendo”. Otra palabra que expresa lo mismo
la metdfora, la cual el doctor Bueno acepta
no necesaria para mane1ar los problemas del
La metafora, segtin el trabajo que cito, tie-
> una vigencia real en la jurisdiccion del arte.
- Bueno.—Sélo que por via de aclaracion quie-
xpresar (ue no me parece de ningtin modo
valente el concepto de Natorp del deber ser
mo siendo, y la metafora propia del arte, por-
jue la metafora artistica no echa mano ni nece-

a del concepto del “deber ser” ni del concepto
“ser”. Es una metdfora puramente estética
funcionalidad examinaré en el momento
no.

- ScHEFFLER.—Ese es el problema radical que
os discutiendo. Una cosa que no es y
 ser, es un deber ser. La metafora, si no tie-
guna relacién con algin otro concepto deja
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de tener sentido. Decimos como si, esto es, hac
mos la ficcién, la metafora poética, precisamen:
te para decir algo como si fuese el otro conten
que el poeta sefiala justamente. Este ficcionalis-
mo me llamé la atencién en el texto de Natorp,
quizd yo haya hecho una interpretacion mia, b
sindome también en la obra de Cohen, que tie
mucha relaciéon con ella. Se trata, en mi co
cepto, de expresar en el arte el como si, la tar
infinita de la ciencia, es decir, el conocimiento
de la naturaleza y de la ética. La obra de ar
presenta este contenido, no como una tarea, sino
como una realidad, y de alli proviene el sentimien:
to artistico. Sentimos en la ficcidn, en la metéfo-
ra del arte, que la tarea se ha consumado ya.
Cuando tenemos la vivencia de una obra artistica.
sentimos la perfeccién. ; Por qué gozamos de la
musica? En un espacio finito y limitado nos re-
montamos a alturas infinitas, y eso nos da la im-
presion, la vivencia estética, de que el mundo se
ha cumplido, es decir, de que estamos en presen-
cia de la perfeccién misma. La emocién nos sugie-
re el transporte de la imaginacién y la fantasia
a la esfera de lo perfecto. Pero el arte perfecto
no es arte; he aqui que, comparado con el con-
tenido légico y el contenido ético, esto es una mera
ficcién, con lo cual se distingue de la determina-
ci6n conceptual de la ciencia y de la ética; esta
es la ficcion, que yo identifico plenamente con la
metdfora, con el como si, con el deber ser co
siendo. Son cuatro términos equivalentes.
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EN0.—Me sigue pareciendo la argumenta-
del colega Scheffler fuera de lugar. Los ar-
S 10 necesitan, para crear su obra, ni nosotros
comprenderla, echar mano de ningun con-
de la ciencia natural, ni tampoco del siste-
de las doctrinas practicas que constituyen la
lidad. El artista se plantea otro tipo de pro-
mas. El musico, el pintor, el literato, etc., no
en, como artistas, la menor preocupacién en
rno a la ciencia natural. Por otra parte, creo
s un error creer que el arte necesita ser per-
cto; igual que en toda forma de cultura, en él
ay grados, y precisamente por ser grados acu-
| una variable modalidad de realizacién. Lo
podriamos conocer como arte “‘consagrado”
el arte de los grandes maestros, porque éstos
han llevado a un nivel muy alto, pero nunca
fecto. Este hecho se puede comprobar en el
lisis de la obra que ustedes gusten, persiguien-
histéricamente su evolucién y desarrollo; se
ontrara primero un balbuceo, en el cual em-
zan a definirse sus principios, se marcan sus
uencias y se repiten realizaciones ya logradas
n anterioridad. De un modo paulatino la obra
adquiriendo mayor grado de evolucién, pero
alli a considerar una obra de arte como per-
ta, creo que hay un abismo. No podremos en-
der como insuperable la obra de un artista
de el momento en que la historia ha planteado
necesidad de superarla. Esto se ve corroborado
s6lo en la evolucién continua del arte, sino
lusive en la autobiografia de los artistas, que
s dejan ver cuan profundas han sido sus crisis
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profesionales, que derivan siempre de una con-
ciencia de imperfeccién, a la cual acompana I
necesidad de superacién. Concretando, yo invitc
a que se me dé una sola obra de arte que haya
necesitado, para constituirse, de esa “ficcion”
que considera a la tarea infinita de la determina-
cion cientifica como ya realizada.

ScHEFFLER.—Desde luego, yo estoy hablando.
aqui de una perfeccion desde un punto de vista
estético, no desde un punto de vista absoluto.
Desde luego que un enfoque dialéctico a este res-
pecto, da la imperfeccién de la forma, que es un.
concepto de la estética sistematica. De esta im-
perfeccion no podemos salvarla, y en eso estoy
absolutamente de acuerdo. Pero en la vivencia
artistica nosotros experimentamos la obra —cual-
quiera que sea, musical, plastica, arquitectonica—
y la vivimos (aqui esta la ficcién) como si fuera
perfecta, como la consumacion de una tarea hu-
mana. En el mismo enunciado de la perfeccion
estd implicito el como si de la metifora, de la.
ficcién. Ahora, respecto a la otra proposicion, de
que absolutamente hay una desconexion entre los.
contenidos 16gicos, naturales, y los ¢éticos, yo.
voy a citar un ejemplo que podremos hacer ex-
tensivo a las otras artes. Se me pide un ejemplo
concreto en el que veamos palmariamente la ar-
monizacién del momento natural —momento 16-
gico— y del momento social —momento ético—;
me voy a referir a la arquitectura. La arquitec-
tura, es, indudablemente, un arte, y si queremos
determinar el contenido del arte deberemos re-
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rnos a ideas sociologicas; una obra arqui-
nica se destina, en primer lugar, a servir de
da al hombre, es decir, implica un concepto
, un concepto social. La vivienda, la casa del
bre, que es materia de la arquitectura y se
rrolla en distintas formas, contiene todos los
mentos de la ingenieria para hacer posible la
truccion ; estos son los momentos cientificos,
es, logicos, combinados precisamente en
onia con el deber ser de la vida social del

mbre.

- Bueno.—Encuentro otra vez inesencial la ar-
mentacion del profesor Scheffler, por lo si-
nte: lo que ha sefialado, con acierto, es que
la produccion artistica intervienen factores

tificos y factores morales. Esto es indiscutible.
nalogamente, en la produccién cientifica inter-
factores estéticos y también factores mo-
Por dltimo, la realizacién de la moralidad
lucra factores logicos y estéticos. Pero he
) que encuentro inesencial la argumentacidn,
e no se trata de hacer un examen de los fac-
que concurren por modo real a la ejecucion
to artistico, es decir, del acto que se presenta
0 a una serie de factores heterogéneos. Lo
ental estriba, a mi modo de ver, en hacer
accion de los elementos que, partlcxpando en
duccién del arte, no son esenciales al arte
0. Para esto me apoyo precisamente en el
o de que el colega Scheffler haya tomado
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como ejemplo a la arquitectura, que efectivament
es un arte, pero es un arte sujeto a requerimient

‘no estéticos. La arquitectura esta obligada a r
lizar una habitacién de ciertas dimensiones,
satisfaccién a determinadas condiciones de solid
capacidad, etc., que son completamente ajenas @
arte mismo. Lo que la arquitectura tiene de ar
tistico no es el hecho de constituir una morada
ni de obedecer a determinadas condiciones so
les. Una estética de la arquitectura, digamos,
analisis del romanico, del gotico, del barroco
del estilo que ustedes quieran, no nos llevaria
modo directo a la determinacién de esta suma d
condiciones extraartisticas que influyen en el a
concreto, espacial y temporal, del arte mismo. Est
se ve de un modo mucho mas directo en artes

no tienen tal clase de requerimientos extraar
ticos. Yo considero que hay artes puras y a
impuras, y tomo a la arquitectura como una
las artes impuras, precisamente porque estd suj
a condiciones no estéticas. Pero insisto nueva
mente, para los efectos de la ejemplificacion
he pedido, en que se me dé un caso concreto
mado del arte puro. Elijan ustedes la obra y e
colega Scheffler nos hara el servicio de expo:
como en ella se realiza la ficcidon de que nos

hablado.

ScHEFFLER.—De acuerdo con ese desca
miento que se ha hecho de la arquitectura come
arte puro, me reservo para después, si es nece
sario, el volver a tomar la palabra.
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CRETARIO.—El compafiero Campos desea
. Tiene la palabra.

_AmpPos.—Creo que hoy es dia de extrafiezas
. mi, porque, acostumbrado a ciertas normas
_polémica, parece que ahora se alteraron un
'y me dejaron en el prélogo de mi réplica. Yo
ndia que el compafiero Scheffler iba a hacer
aclaracién para entrar a la réplica propia-
e dicha; creo que estamos acostumbrados a
e, cuando se designa una ¥éplica oficial, se debe
ar a que el ponente y el replicante hayan
tado mds o menos sus argumentos, antes de
la palabra a otras personas. Me he quedado
plemente en la introduccion, y para intervenir
desearfa, quiero preguntar si tengo libertad
hacer mi réplica.

ECRETARIO.—Puede usted contestar a los re-
mientos que ha hecho el maestro Bueno.

AMPOS.—Yo quisiera, de acuerdo con el es-
que he hecho de su trabajo, y con las pala-
iniciales del ponente, hacer un examen Yy
nocer que el trabajo de Natorp si tiene posibi-
de una réplica, asi como también la ponen-
La cuestion central en todo esto me parece
estriba en la relacion existente entre las dis-
nas culturales y la estética. Yo quisiera que
Aramos mejor esta relacién, que fue una de
oposiciones que hice desde luego. Entiendo
cuando hablamios de la lbgica, de la ética y
estética, no las colocamos como entidades
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aisladas, sino tnicamente dentro de la cultura
Esta relacién determina que el problema de I
ética no se pueda definir pasando por alto
principios y las categorias de la ldgica; hay
cesidad de tomar en cuenta estos principios p:
llegar a cualquiera otra modalidad cultural.
ética, en el sistema critico, s6lo tiene sentido col
una segunda modalidad del mismo logos. De o
manera, si para llegar al problema de la estétic
tuviéramos que renunciar a la categoria 16gice
nos colocariamos en un terreno irracional y
nunciariamos al didlogo. Este es el primer pro
blema que dejo a la consideraciéon del coleg
Bueno.

Bueno.—Creo que la cuestion fundamen
estd en respetar el principio de autonomia. E
exige que cada forma cultural sea explicada e
los términos de su propia ley. Quizd podamo
ahorrar camino en la discusidén si el compafie
Campos quiere ser tan amable de ejemplifica
sus ideas sobre el arte con una sola obra. La pro
curaremos analizar para ver si ella se erige so
categorias logicas o, como yo supongo, sobre ca-
tegorl'as distintas de la logica, que son las cate-
gorias estéticas. Presumo que, si sus teorias son
efectivas, deban verificarse en cualquier obraj
propongo pues, que se tome, por ejemplo, la Quln -
ta Sinfonia, de Beethoven.

Camros.—Como punto de partida creo que el
arte se erige sobre leyes logicas y éticas. En
cuanto al ejemplo, me parece que Beethoven no
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iera podido estructurar su Quinta Sinfonia si
iera un grado de conocimiento tan avanzado
tratamiento del sonido, y el sonido corres-
de a la actstica y a las leyes de la fisica; por
tanto, esta encajado en las categorias de la
ica. Sin el conocimiento del sonido y de los
entos que entran en la composicién, no seria
le estructurar una obra, por muy profundo
vado que sea el sentimiento del compositor,
0 conoce la técnica musical. Y la técnica mu-
il no puede servir de base para una materia
no es la composicién musical, si no se erige
omo ciencia. Aqui interviene la 16gica, y no sélo
i, sino igualmente en lo que se refiere al pro-
a de la estética, que es también una ciencia.
ludablemente, la Quinta Sinfonfa no es un
arrollo técnico simplemente, sino que tiende a
esar un conjunto de sentimientos. Pero el
miento en el arte se reviste de un sentido
mano, y creo que todos estariamos de acuerdo
que los animales no tienen un sentimiento
co, sino que éste se da con una dimensién
a, y en todo esto se involucran las cate-
rfas éticas. Considero, pues, que la obra de
se halla intimamente relacionada con la 16-
y con la ética.

Bueno.—Veo que nuevamente las considera-
ones se llevan fuera de lugar No se trata de
inar si la logica, la ética y la estetlca, es-
relacionadas. No se trata de definir si un
positor necesita conocer acustica o cualquiera
otras ciencias que se ocupan del arte. Tam-
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poco insisto en considerar la calidad moral
humana del compositor. Se trata del arte en cu:
to tal, de la obra realizada objetivamente, y
acuerdo con este criterio, ni la Quinta Sinfo:
ni sinfonia alguna de Beethoven, tampoco
guna obra de la mdsica, ni obra del arte en ge
ral, es absolutamente explicable a partir de p
cipios l6gicos ni éticos. Concretamente, la Q
Sinfonia de Beethoven estd edificada sobre
concurso de disciplinas musicales que dan la pa
para su estructuracién, de acuerdo con una id
estética. Dichas disciplinas son, en sintesis, las
guientes: armonia, contrapunto, melédica y
mica. Estas son las cuatro determinaciones e
ciales a las que se suma la instrumentacion
son tratadas por los musicos absolutamente
echar mano de ningtn concepto logico ni ét
Invito al colega Campos a que me cite un pas
en la Quinta Sinfonia que haya sido estructur:
sobre un concepto légico o ético, distinto de
estéticos a que me refiero, que constltuyen
direcciones fundamentales de la candnica musi
y dan la técnica de realizacién en la obra. Quisi
ver también cémo puede existir o deducirse
ellas el famoso “deber ser como siendo”. ;

Campros.—Me parece que al sefialar discip
nas como el contrapunto, la armonia, la instri
mentacion, la melodia o la ritmica, se entiet
que son determinaciones cientificas y que de
ajustarse a determinadas leyes fisicas, sin cuy
conocimiento no es posible estructurarlas. Aqt
involucramos determinaciones fisicas y logicas
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r consiguiente, la composicion musical depende
la actstica, es decir, de la ciencia natural. Si
os ahora como base lo que decia usted de
la obra de arte era sintesis de materia y for-
considerando a esto como expresion, parece
coloca a la materia dentro del sentimiento.
quisiera que nos explicara en qué consiste el
iento, pues estoy sospechando que se trata
1a especie de intuicidén irracional, que ya ci-
en mi trabajo. Ojala y llegaramos a descu-
esa famosa intuicion irracional, que posible-
ente sea el meollo de la cuestién estética.

Bueno.—La cuestion fundamental que hemos
falado es definir los valores propios del arte.
embargo, no podemos llegar a esa cuestion
damental si antes no nos hemos entendido en
étodo, y me parece que el método seguido
el colega Campos es completamente equivo-
. Insiste él en echar mano de una serie de
nciones de tipo heterénomo para explicar
bra de arte. No voy a negar que al compo-
le interesa conocer la actstica, pero la com-
cién en cuanto tal puede perfectamente pa-
sin ella. El hecho de que el arte sea un fruto

mno que ha senalado, no plantea de ningun
el problema central del arte, pues tanto el
or humano como otros que puedan traerse a
i6n —el actgtico, el socioldgico, el psicold-
etc.—, son relaciones y referenuas, todo lo
ativas que se quieran desde un punto de
general, pero el problema nuestro no es el
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de la materia fisica del arte, el de la vivencia
tistica, ni el de la calidad humana del autor: es
el problema de la obra, y este problema se des
linda en términos puramente estéticos, que se t
ducen en técnica, es decir, en sintesis de conte:
y expresion.

Campos.—Me interesa esa cuestién centra
aunque también, de paso, quiero decir que oj
el colega nos pusiera algin ejemplo de un ge
de la musica que ignorara las leyes de la co
posicién musical. Yo no tengo conocimiento
que los grandes maestros de la mdasica fueran
ignorantes de las leyes de la actstica.

Buexo.—No he dicho que haya genios de
musica ignorantes de la composicion musical ; e
seria contradictorio. Pero si los ha habido qt
ignoran cémo se produce el sonido en la natu
leza, y las leyes que rigen su transmision, en
cual radica el problema de la actistica. El com
sitor no puede en modo alguno ignorar las le
de la composicién, pero estas leyes y las de |
actstica son por completo distintas.

Campros.—Estoy un poco desconcertado, p
yo trabajé en un laboratorio de fisica, y de ac
do con las experiencias obtenidas ahi, no enti
do cémo las leyes de la composicién puedan
distintas de la actstica. Por ejemplo, recuerd
ahora el principio de la construccion del o6rg
eléctrico, donde se aplica el conocimiento de I
cualidades del sonido, que dan las leyes de |
acustica. Recuerdo lo que se refiere a la inten
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, al tono, al timbre, a la armonia entre dos
dos, al principio de los resonadores, y en fin,
s esos principios se pueden someter a las le-
de la mtsica, que son leyes acusticas. En lo
rente a que un compositor pueda ignorar las
de la acistica, implica una incapacidad para
ar los sonidos, y por consiguiente, para es-
turar la composicion.

BueNo0.—Si entendemos por ignorar el hecho
e que no las sepa enunciar y repetir, es posible,
debemos estar de acuerdo en que hay perso-
que hablan perfectamente el espafiol, y sin
argo no conocen las leyes de su gramatica, y
un momento dado no podrian hacer una re-
6n de las mismas. Por el hecho de aplicarlas
e que no las ignoran, aunque no puedan ex-
nerlas explicitamente.
No estoy de acuerdo con la exposicién del
pafiero Campos, porque un compositor no pue-
ignorar el valor estético del sonido, pero puede
rar perfectamente su explicacién acustica.
lisiera poner un ejemplo concreto y, si ustedes
0 permiten, voy a citar una de las principales
las de la musica. He dicho que la armonia con-
en el estudio del efecto estético que producen
0 mas sonidos simultaneamente. Tomemos una
i6n armonica, es decir, dos sonidos simulta-
, como pueden ser dos teclas del piano con el
10 nombre: un do y otro do distante a una
va. El efecto estético es que se trata de “un
o sonido” a distinta altura. Esto se puede
probar facilmente si un hombre, que tiene
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voz grave, le da un tono a una mujer, que tiene
aguda. La mujer repetird ese tono, pero a u
octava mas alta; el efecto psicoldgico y estético
que se trata de un mismo tono. Esto lo sabe pi
fectamente el compositor. Lo propio sucede
otra relaciéon muy importante, que es la relaci
de quinta; se llama quinta a la distancia musi

que hay entre un do y el sol superior inmedial
si ustedes oyen estas dos notas en el piano, per
biran inmediatamente su efecto armonico, es dec
el efecto de dos sonidos que pertenecen a la mis:
familia, y que, por consiguiente, son consonant
Al mtsico le interesa el valor estético en la rela:
cion de los sonidos, en términos de consonancia
disonancia, es decir, de familiaridad o extraf
armoénica, y esta relacion se explica en acustica
ciendo que la quinta de un sonido es igual a 1.5 Iz
frecuencia de este sonido. Esta medida la puec
ignorar perfectamente el compositor, y también
relacién 2/1, que mide la octava. Si quisiéra
seguir examinando los distintos conocimientos
acustica, encontrariamos otros que se refieren a I
vibracion de las cuerdas, de las membranas, de
columna de aire, y que dan origen a las tres fa
milias de instrumentos: cuerdas, alientos y per:

siones. Este ha sido en realidad un motivo
extensisimo tratamiento en las preocupacio
cientificas desde la antigiiedad, y sin embargo,
compositor, hoy dia y siempre, se puede pa
perfectamente ignorando la explicacién de car
ter cientifico que la actstica da a los sonidos ¢
él emplea.
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AMPOS.—Seria cosa de preguntar a las gentes
se dedican a estudiar todos esos fenémenos.
independientemente de ello, creo que hay
1 problema central que debemos invocar. Se ha
do del conocimiento estético y del sonido
cal; creo que no debemos apartarnos de ese
roblema. Acerca de las funciones que la materia
forma tienen en la obra de arte, yo quisiera
e el colega Bueno nos explicara en qué consiste
ateria, pues, seglin tengo entendido, la inter-
 como sentimiento estético. Quiero saber qué
ficacion tiene el sentimiento en la obra de
rte y como podemos llegar a la determinacién
noma de la obra.

Bueno.—Volviendo al ejemplo que acabo de
ar, el sentimiento estético se da por el efecto
| material incorporado a la forma. Cuando ha-
mos sonar una octava o una quinta en el piano,
ando se pronuncia una palabra, se dibuja un
1Zo 0 se expone una combinacion de colores,
produce una intuicién, un sentimiento, y este
itimiento producido por el material estético es
que considero constituye el sentimiento del ar-
. He dicho que este sentimiento es un factor de
tesis en el arte, porque el material en si no re-
presenta ni contiene la organizacién estética pro-
ente dicha. En el teclado de un piano estan
s las notas que puede utilizar el compositor;
la paleta estan* los colores de que dispone el
or; y en el diccionario se halla el material del
critor. Sin embargo, ni el teclado del piano,
la paleta del pintor, ni el diccionario del len-
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guaje, contienen la organizacion de la obra
arte, que considero la forma producida por
técnica de estructuracion. Esta es, en sint
la dualidad de materia y forma que concurre a I
realizacion de la obra de arte. 1

SEcrRETARIO.—Tiene la palabra el licencia
Rodriguez.

Robriguez.—En primer término quiero feli
citar a los colegas que estan organizando este
tudio, porque desde hace tiempo queriamos log
que se suscitase en la [Facultad de Filosofia
tipo de ponencia y una réplica serias como la que
estamos sosteniendo. Pero en virtud de esta ¢
riedad creo que precisa recordar el sentido
da Natorp a sus expresiones. En estos moment
ha tocado el compafiero Campos un tema cent
lisimo, al que se ha estado refiriendo el com
flero Bueno, y es el de las condiciones prev
de la obra de arte. El compafiero Campos
estado afirmando una condicién previa que
sostenida por el idealismo de Cohen y Natorp,
es que toda obra de arte es un hecho de la na
raleza, mas por “hecho de la naturaleza” se
tiende aquel del que hablan las ciencias naturale
de fundamento matematico. Y entonces resu
que tanto el colega Campos como el colega Buen
tienen razén en parte y en parte no la tienes
por lo que voy a decir.

El compafiero Bueno tiene razén en decir qu
el artista no necesita ser un hombre de cien
y en verdad que los artistas no necesitan conocer
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ro cientificamente los hechos de la natura-
como es, v. gr., el sonido. Pero qué significa
s palabras del compafiero Bueno que “no
iten saberlo”, esto es lo que parece que per-
e vista el compafiero Campos. Desde el pun-
vista de Natorp no significa que necesiten
erlo psicologicamente los artistas; eso es ver-
y por ello tiene razon el compaﬁero Bueno.
amente un artista como Leonardo se preocu-
aba por conocerlos y, ademas, psicologicamente.
0 en realidad la tesis de Natorp quiere decir
cosa. No se refiere al saber psicologicamente
endido, del que por ejemplo, Juan Pérez sea
eedor por haber asistido al laboratorio, o si
' libros sobre el tema, estudiado en ellos. Se
ba antes la actistica, la sociologia, la psicologia,
onomia, etc. Lo que la tesis idealista quiere
r cuando enuncia que hay una condiciéon pre-
en la obra de arte, que es este hecho de la
aleza cientificamente concebido, es que a
ar de que el artista no tenga psicolégicamente
preparacion o un conocimiento especial de
leyes e inclusive aun cuando él crea que puede
usarlas, de hecho las implica en su obra de arte.
se trata de si el artista las conoce, sino de si
implicitas o no en la obra de arte. La tesis
ista dice que toda obra de arte es en primer
ino un hecho de la naturaleza. Esta es una
idicion previa, y toda obra de arte como hecho
e la naturaleza entrafia las leyes de la ciencia
ural de fundamento matemdtico, y en parti-
las especificas que se refieren al sonido,
o en el caso del problema que se planted. Se
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puede sostener que toda obra musical se da €
sonidos, y que éstos implican en general a .
ciencia natural matematica y, en particular,
capitulo de la fisica que es la actstica. El ideali
sostiene que no es posible la musica sin esta
dicién previa. Creo que el colega Bueno t
razén al destacar su criterio de que el inte
central del problema es el punto de vista e
tico; pero precisamente este punto de vista
tético no es una forma vacia sino algo que tie

como contenido esta condicién previa, expresad:
por Hermann Cohen en la sublimitas, la su
midad. Ademas de ésta hay que tomar en cue:
una segunda condicién previa que ya cit6 el co
paiero Campos: es el ethos, o hwmor, es de
que toda obra de arte, ademas de ser un h
de la naturaleza, entrafia un tema volitivo h
no. Pero otra vez lo volitivo humano sélo es ¢
tendido desde un punto de vista cientifico,

desde un punto de vista extrafio a la ciencia. Cr
que el colega Bueno no lo ha dicho verbalme
porque ha estado atendiendo a su criterio y
a las condiciones previas del contenido. El ha
sistido mucho en el punto de vista de la estéti
en el principio condicionante que da autonomi
la estética, pero en su trabajo dice reiteradame
que desde ningtn punto de vista tienen nada
hacer la logica ni la ética con la creacién artisti
y este es un grave error. Pero aqui mismo el co
pafiero Bueno puede acabar con la tesis ideali
si nos pone un ejemplo de obra de arte que
entrafie a las leyes de la ciencia natural de meé
todo matematico y, por consiguiente, a las ley
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; loglca, entendiendo a la légica como légica
ciencias naturales de fundamento matema-
Querria ver si puede poner un ejemplo de
de arte que, ademas de su dimension central
ica en la que tiene razon de insistir el com-
0 Bueno, no esté sujeta a la condicion pre-
que llama Cohen la “sublimidad”, y que llama
itorp el “mero ser”, es decir: el ser de la na-
a que es explicado por la logica. Entonces
endria abajo la tesis de Natorp. Pero ni el
pafiero Bueno ni nadie podra citar un ejemplo
bra de arte que no entrafie a las leyes de la
cia natural de fundamento matematico y, por
nsiguiente, a la logica.

Bueno.—Realmente la argumentacion del li-
ado Rodriguez es de todo punto justa y pro-
ate. Pero tan justa y procedente que me ex-
haya pensado alguna vez que yo sostengo al
o0 artistico en cuanto tal, como dandose a
das de la naturaleza y, por consiguiente, a es-
de las leyes que fija la ciencia natural. Na-
mas alejado de mi pensamiento, y si alguna
esion hubiera podido suscitar esa idea, se tra-
desde luego de una expresion mal lograda.
apoyo de esto quiero decir que todos los que
10s oteado en la direccion filosofica del idealis-
4 especificamente del neokantismo, partimos
isamente de la distincién entre los factores del
cultural y la esencia de dicho acto. Yo mismo
gpuesto durante doce afios, desde las primeras
ones de mi curso regular de Logica, la exis-
1a de una serie de factores que concurren al
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acto del conocimiento y que son igualmente
cables al caso del arte o de todo fenémeno
ciente que quiera citarse. Tales factores son
psicoldgico, el sociolégico, el antropolégico
lingtifstico, por mencionar cuatro. Pero rej
que esto lo doy tan descontado que no consid
siquiera, el didlogo que manteniamos el col
Campos y yo, con alguna relacién con el giro
le ha dado el maestro Rodriguez. Si, en cambit
quiero sefialar con extrafieza que él pone com
condiciones previas del arte, o mejor dicho,
aspecto estético en una obra de arte, estos facto
extraestéticos que, repito, concurren a la prod
cién de la obra, mas no constituyen su esencia.
me parece que esto, inclusive, tiene la aprobac

de su parte, pues ha admitido que lo fundames
en la obra es su aspecto estético. El problema
estabamos discutiendo no refiere que el arte
sea un hecho de la naturaleza. No he afirmado
la masica pueda darse fuera del sonido, ni
la pintura pueda estar fuera de los colores y
las formas, ni tampoco que la literatura pu
expresarse en algo distinto a los simbolos y
labras. Admito, como debe admitirlo cualg
persona consciente, que todo acto cultural, co
producto de la conciencia proyectada en la mat
ria, involucra automaticamente esta serie de f
tores; pero son factores de hecho, y no de d
cho, es decir, son factores periféricos y no ce
trales. Concluyo de ahi que lo esencial y m
importante en el arte no es su caracter de he
natural, sino la categoria de hecho artistico, i
pendientemente y ademas de ser un hecho natu
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'si habiamos llegado al punto de plantear la
sobre un tema netamente estético, no
de considerar como digresion peligrosa para
cha de la polémica, el argumento que ha
ido el licenciado Rodriguez, con todo y lo
do de la interpelacion.

ODRIGUEZ.—Siento discrepar de la opinién
ompafiero Bueno, porque ¢l esta refutando
mente que tenga algin sentido la tesis de
, enunciada en los términos: “el deber ser
) 51endo” “el ser como debiendo ser”. Cuan-
atorp dice “ser”, alude al ser de las ciencias
ales con fundamento matematico cuya lega-
es logica, y esta existencia del ser natural
ece al campo esencialmente estético. Para
strarlo pido que se ponga un ejemplo de
de arte; que no sea un hecho de la natura-
en el sentido de aquella naturaleza de que
blan las ciencias; naturaleza de fundamen-
atematico, a su vez fundamentadas por las
de la légica. Y también pido que se me se-
e en qué parte del texto de Natorp no se en-
e la palabra “ser”, tratindose de la expre-
“el deber ser como siendo” y “el ser como
ndo ser”, como significando el ser de la na-

Bueno.—Probablemente no me he explicado
a claridad debida. Repito que considero im-
le la creacién de un solo acto cultural —v
6lo del arte—, fuera de la naturaleza, pero
en que a pesar de la inexorabilidad de los
res extraestéticos, las leyes propias del arte

71



no son explicables en funcién de la ciencia
tural. Y entonces hago mia la solicitud de
ejemplo, y pido que se me cite una sola obr
arte explicable estéticamente en términos de ¢
cia natural.

RobriGUEZ.—Ni eso estd en cuestion, ni I
sostienen Natorp ni Cohen, ni yo tampoco,
ninguna parte. Lo que si estd en cuestion es ¢
el compafiero Bueno afirma que es insostenible I
tesis de Natorp que se enuncia aqui: “el arte
el deber ser como siendo”, “el ser como debien
ser”. Ahora ;qué quiere decir la palabra “ser”
la tesis de Natorp? Quiere decir el ser de
ciencias naturales de fundamento matematico, €
ser explicado por la légica, entendiéndola como
logica de las ciencias naturales de fundament
matematico. Esta es una condicion previa de I
obra de arte, y en ella basdé Natorp la tesis. Por
esto es que yo pido un ejemplo de obra de a
que no entrafle al ser de la naturaleza, pero
la naturaleza que es creada por la ciencia na
de fundamento matematico, y pido que se
seflale el texto en donde con la palabra “ser” se
entienda algo distinto al ser de la naturaleza de
que nos hablan las ciencias naturales de fun
mento matematico, y que a su vez se basan en la
logica.

B v E N 0.—Admitiendo el primer punto
maestro Rodriguez, no existe ni puede existir
obra de arte que no implique el ser de la na
raleza. También admito que Natorp quiera
presar en su idea del ser, el ser de la natural
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= Jas ciencias naturales. Pero sostengo que

ser de las ciencias naturales, y por consi-
nte tampoco el concepto de Natorp, llegan a
cial del problema estético. Esto se contiene
a de las paginas de mi ponencia, donde la-
to que el brevisimo espacio que dedica Na-
a la exposicion de la estética sea referido a
ctos inesenciales del arte.

| RopricUEZ.—; Quiere usted decir entonces que
o refuta totalmente la tesis de Natorp, de que
te es “‘el deber como siendo” y “el ser como
tendo ser”, puesto que no seflala usted el texto
donde la palabra ser signifique algo distinto
r de la naturaleza de que nos hablan las cien-
s naturales de fundamento matematico? Isto
nifica que Natorp tiene razdn, contra la tesis
compafiero Bueno, quien ha admitido por lo
os hasta estos momentos que una obra de arte
plica el “ser”. Natorp agrega: “el ser como
iendo ser” y “el deber ser como siendo”, sélo
e de admitir esto el compafiero Bueno, se ven-
a abajo su tesis, porque entonces ya no puede
ar que la evolucién histérica, de acuerdo
la tesis de Natorp, tal como él la interpreta,
garia tanto a la ciencia como a la moralidad
nvertirse integramente en arte, y tampoco la
supone que es una raquitica penetracion de
a cultura estética por parte de Natorp. El colega
ha interpretade debidamente el sentido de la
is idealista, como se ve en los siguientes ren-
mes de su ponencia, a los que doy lectura:
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“La tesis nuestra consiste en suponer una
quitica penetracién de la cultura estética —d
creacién y recreacién integral del arte— p
que no la concibe Natorp como una vivencia
ginaria y acompafiada de un solido fundame:
‘racional, que en verdad lo es, sino como fruto
un espiritu ingenuo, de una especie de prec
ciencia que, sin embargo, ha de convertirse ul
riormente en una superconciencia.” Tal es el s
tido de estas palabras: “En cada vivencia de
verdad y de lo bueno puede el espiritu ingent
que no percibe todavia el conflicto, contemp!
lo bello (belleza de la naturaleza, belleza mora
No es una mera coincidencia que al valor pro
y supremo del arte, la belleza, no se le indique
sola ocasién en forma auténoma, y que las po
veces en que menciona el concepto de lo bello s
para referirlo a la “belleza natural” o a la “be
za moral”, los dos elementos en que se ha querid
fundamentar heterénomamente la realizacién
arte. La reduccién ha de ser clara, fuera de toc
conflicto, pues cuando surge el conflicto ents
ser y deber ser, entre mundo natural y mundo
moral, se pierde la posibilidad del arte, y atn
sensibilidad estética: “Cuando surge el confli
de ambos mundos, se pierde facilmente la se
bilidad estética, y con ello, se impide también
fuerza de la propia y libre formacién de lo b
llo...” Asi pues, no es s6lo que lo natural y
moral intervengan en la vivencia del arte, s
que ademdas han de constituir su definitiva ese:
cia, fuera de toda duda y ajena a todo conflicte
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ice mas adelante: “El espiritu dialéctico de
rp no debid soslayar que a la base de una
cultural como es el arte debiera existir una
ma de sintesis; pero pretender que ésta se
rmine como unidad de ciencia y moral es tan
rdo como opinar que la ciencia hubiera de
se sobre la ‘ideal unificacion’ de arte y
idad, o que la moral pudiera construirse en
eal unificacion’ de lo cientifico y de lo ar-
.’ Llevando el texto de Natorp a su cabal
ecuencia, habria que admitir el derrumbamien-
la autonomia en cada forma cultural, y por
de cada disciplina filosofica. s realmente
fio que el filésofo intente esta clase de “ideal
cacion”. Este es el texto del compafiero
0.

Bueno.—Por favor contintie usted porque los
mos renglones son fundamentales.

Roprfcurz—Dice: “Es realmente extrafio
el filosofo intente esta clase de ‘ideal unifi-
10on’ y la explicacion que puede darse es de
psicolégico, formativo, pero no tedrico-fun-

»

Bueno.—Exactamente. Si usted me permite,
esta la Unica interpretacién que admite la
de Natorp, y también la suya. Se refiere al
ecto formativo ¥ psicologico, genético y es-
10-temporal, de la creacion artistica, pero no
ducto, es decir, a la estructuracién del arte
. Y por ello vuelvo a insistir en que nece-
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sitamos el ejemplo de una sola obra de art

pueda ser explicable en términos estéticos
acuerdo con este “deber ser como siendo”, lo cu
considero imposible, por contradictorio.

RopriGUEZ.—Ya hemos caminado un cin
ta por ciento, si usted admite que no es posib
la obra de arte sin el “ser”, entendiendo por
el de la ciencia natural de fundamento mater
tico.

Buexo.-—Desde luego, pero en términos
néricos; rechazo absolutamente, que este ser
ga categoria estética, fundamentada en térr
de valor. f

RopriguEz.—Naturalmente, pero en ning
parte de la tesis idealista puede usted sefialar
se sostenga al ser como algo distinto a la co
cion previa del arte; esta condicién previa
quiere sustituir a las categorias estéticas, lo
no se encuentra en ninguna tesis idealista. Cor
estos molinos de viento es contra los que su
ha combatido; se trata simple y sencillament
que el ser de la naturaleza lo mismo que el
moral, son las condiciones previas del arte,
estas condiciones previas actian como mate
es decir, dejan de funcionar como tales desd
punto de vista estético; es aquella materia qu
artista remodela, aquella materia en donde el a
tista hace funcionar las categorias estéticas
cificas, peculiares y auténomas del arte, pero
cuales no se pueden entender como funcio
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in “‘espacio vacio”. Les sucederia lo que a la
ma de Kant. Sélo pueden funcionar precisa y
tamente en ese mundo de la naturaleza y de
L moral, tomandolo como materia, remodelandolo
~dandole un sentido: el estético. Pero no es
na objecion a la tesis estética del idealismo
cir que las condiciones previas pretenden subs-
air a las categorias estéticas sino que segun Ia
is le ofrecen el material al individuo genial, al
fista, para la creacion artistica, la que desde el
nto de vista formal y condicionante debe en-
ntrar una explicacion exclusivamente estética.
0 no una explicacién que pudiera prescindir
Ja materia que maneja la obra de arte, de esas
ndiciones previas que son el hecho de la natu-
eza y el “mundo moral”. Ahora pediria vo un
mplo un poco mas enriquecido del que pedia
tes; un ejemplo de obra artistica que no entrafe
dos condiciones previas, o lo que es equiva-
te: que no sea un hecho de la naturaleza ni
rafie el tema volitivo humano, que precisa-
nte por ser obra de arte, estas dos condiciones
ias no sean materia de una remodelacién, lle-
da a cabo por el sentimiento estético. Pero
tra nada de esto el trabajo del colega Bueno
enderezado sus objeciones.

Buexo.—Entonces llegamos a la conclusion
' que lal tesis de Natorp en El ABC de la filo-
ia critica no es una tesis estética, de acuerdo
sus propias palabras, pues usted ha admitido
las “condiciones previas” a la creacién del
no pueden substituir a las categorias esté-
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ticas. En eso estoy perfectamente de acuer
por ello sostengo que la tesis de Natorp pi
tener un sentido psicologico y formativo, pero
propiamente estético. Ahora insisto en que s
explique estéticamente una sola obra en térmi
de ciencia natural; por mi lado, admito sin
pacho que todas las obras de arte son entes
naturaleza, y que el individuo, por el simple h
de ser consciente, implica la categoria de mor:
dad. Sin embargo insisto en que ninguno de e
datos reporta el aspecto esencial del arte, que
el aspecto estético. Y me parece que en esto
ha dado toda la razon el maestro Rodriguez, !
lo cual podemos concluir que las dos escasas
ginas de Natorp no se remiten a lo esencial
arte. Y esto no deja bien parado al filésofo. ¢
es asi?

Robricuez.—No, compafiero. ;Por qué
han de ser esenciales las dos materias de la cri
cion estética? ;Como seria posible el arte
ellas? Esto me suena a platonismo, pero de P!
tén el joven. Segun usted, lo puramente estétic
es algo que no se puede percibir, que no pue
entrar en los limites de la experiencia, para u
expresiones de Kant. Lo puramente estético
bria que confinarlo entonces fuera de los limite
de la experiencia. Lejos de eso, la tesis del ide:
lismo es ésta: que tan importante es la mater
como la forma, y que si bien es cierto que a .
forma le corresponde la funcién unificante, e
funcién unificante no es tal funcién, y atn m
no es nada, sin la materia mdltiple y heterogén
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unifica. Pues bien, yo quiero ver cémo es
ble sostener una explicacién del arte sin este
cipio unificante estético. Y tiene razén el
ga Bueno al insistir en que debe ser pura-
te estético, pero yo quiero saber también c6-
0 es que este principio exclusivamente estético
de ser unificante de la nada. So6lo puede ser
icante de las condiciones previas: sublimitas
thos, es decir, hecho de la naturaleza y tema
litivo humano. El escultor no puede esculpir
se pone de espaldas a la anatomia, pues ésta es
condicién previa de su obra de arte. El Dis-
olo no es posible sin la anatomia, y conste que
se sabia tanta anatomia en las fechas en que
hizo el Discbbolo, como se puede saber ahora,
donde inclusive se han alcanzado determinacio-
matematicas. En este sentido pone Hermann
hen el ejemplo de la construccién de 6rganos
Bach, quien no solamente no sabia fisica teo-
sino que construyé érganos para ejecutar
fugas, adelantandose en 100 afos a la fisica
orica que descubre las leyes de la armonia; no
as conocié Bach psicolégicamente hablando, pero
uedaron implicitas en su construccién de Orga-
0os como fundamento de su técnica y estin im-
citas en la estructuracion musical de sus fugas.
No se puede poner un ejemplo de obra de arte
ue no entrafie los elementos significados de que
la Natorp, las dos funciones previas: el ethos
la sublimidad, 1a moral y el hecho de la natu-
eza. Pero nétese que Natorp habla de una fun-
n unificante y ésta no corresponde, ni sélo al
1 de la naturaleza, ni sélo al “deber ser” de

e
1Y
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la moral. Es el célebre problema de la parti
cion en Platén, y se caeria en un dualismo 1.
e infranqueable si se sostuviera que las
existen por un lado y las cosas sensibles p
otro. Es el mismo problema del “tercer hom
entre la idea de Sécrates y Socrates habria
reconocer algo comtn, y entre este algo coi
y los dos anteriores, otro algo comtn, y asi
lo infinito. El idealismo no sostiene semeja
tesis: “el deber ser como siendo” significa ci
mente la unificacion desde un punto de vista
tético pero no es funcién unificante de mate:
que no son nada, sino precisamente de mul
cidades heterogéneas que son hechos de la
raleza y contienen temas morales. Esta es la n
teria con la que trabaja el artista, v por eso de
yo que pido un ejemplo un poco mas rico:
obra de arte en donde no funcionen como ma
unificada los temas de la naturaleza y los te
‘< ”

morales, temas del “ser” y temas del “de
9
ser”.

Buexo.—Con todo gusto voy a dar el ej
plo, y serd ademas sobre el mismo punto que
usted hace un momento: las fugas de Bach.
musica tiene una norma para la construccién
fugas; nos dice, en suma, que la fuga es una
tructura musical que consta esencialmente de
siguientes partes: la exposiciéon de un tema a
cual se llama sujeto, que contrasta con la e
sicion ulterior del mismo tema a alturas melo
distintas, con lo cual se establece el contrapu
de la primera voz con el tema nuevamente
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0; esta primera parte constituye lo que se
L la exposicidn. Después de la exposicion
una alternancia de las distintas voces mu-
s que da la impresiéon de juego, por lo cual
segunda parte se le conoce como diverti-
Una tercera parte de la fuga es la apro-
acion en la entrada de las distintas voces que
icipan en el juego polifénico, de donde se co-
e a esta tercera parte como esirecho. La cuarta
irte incluye el sostenimiento de una nota fija
una de las voces, mientras las demas llegan al
del juego polifénico; a la nota sostenida se
ama pedal, que es también el nombre que re-
> esta parte de la fuga. Finalmente la quinta
altima parte de la fuga consiste en una con-
16n armoénica conocida como cadencia, pues
dencia significa el acto de caer a un punto con-
ivo. Dentro de este esquema general hay un
gran numero de variantes en la fuga, de acuerdo
n ciertos factores, como la tonalidad, el sentido
imitaciéon que tienen las voces, etc. Para des-
rollar mas ampliamente este punto habria que
ordar las reglas de la polifonia; pero esto no es
cesario. He mencionado lo esencial de la fuga
quisiera ver donde estan aqui las leyes de la
turaleza y donde estan las leyes de la moralidad.

Ronricuez.—Pero es que usted ya habia re-
‘conocido que toda obra de arte es un hecho de la

- naturaleza. .

- Bueno.—Desde luego; nunca he discutido que
‘una obra de arte sea un hecho de la naturaleza.
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Pero acabo de citar un caso muy concreto, la ¢
finicién técnica musical, y por consiguiente,
tética, de la fuga. Entonces yo pregunto 1
ouiente : ;qué es lo esencial para la fuga, el
un hecho de la naturaleza, tanto como hecho
o producto de una conciencia humana, o su
tructuracion estética? Es decir, jcémo vamo
explicar la constitucion estética de la fuga?

RopriGuez.—Le contestaré a usted como
ribaldi a sus oponentes en algin lance parla
tario: per me laboras. Ha expuesto usted un a
gumento en pro de la tesis de Natorp que e
aclarando. Precisamente lo que usted ha expu
lo ha tomado de la llamada teoria de la compos
ci6én, que es un conjunto de leyes, de princi
sin los cuales no es posible la fuga. Y estos
precisamente principios de la técnica de la comn
posicion de la fuga, es decir, estd usted reco
ciendo que hay armonia y legalidad en la c
posicion de la fuga, pero se siente usted auto
zado a desconocer la legalidad cientifico-natu
en los sonidos que maneja la fuga.

Buexo.—No desconozco que pueda haber le-
galidad en los sonidos, lo tnico que digo es
esta legalidad no es estética, sino actistica, y q
la legalidad estética estd en la exposicion técnica
de la construccién de las obras.

RopriGUEZ—Si usted me permite, por eso
decia yo per me laboras. Yo pregunto si son p
sibles las normas técnicas de la composicién y
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1 ga, volteando la espalda a la legalidad cien-
-natural del sonido, a la legalidad de la
1stica.

Buexo.—No. No es todo porque la mera par-
pacion del sonido no da lo estético de Ja mu-
y creo que nuestro problema es fijar la esen-
de lo estético, y no lo de lo actstico.

Ropricurz.—Usted dijo que iba a poner un
mplo que no requiriera del ser de la naturaleza

del deber ser volitivo humano, no obstante que
a antes habia aceptado que ambas son condicio-
previas de la obra de arte. El “ser” es un
ho de la naturaleza y el “deber ser” es el tema
wmano; creyé usted que en la fuga no se im-
carian estas condiciones previas y yo no le
iego que la fuga entrafle principios estéticos, sino
il contrario, y el idealismo es el tinico que los ha
plicado correctamente. Pero todavia no llega-
s alla ; apenas estamos viendo la réplica de us-
a Natorp; sus tesis de que ni el “ser” ni el
ber ser” intervienen en la obra de arte. Yo
0 que si, y que el ser de la musica es el ser
sonido de que nos hablan las ciencias natu-
es de fundamento matematico, y que el deber
es el tema moral.

SecreTARIO.—Tiene la palabra el maestro
eno Malo.

.
.

r que, pese a las apariencias, no se ha tocado
] punto esencial de la refutacién hecha por el
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ponente a la tesis de Natorp. Esa refutaci
claramente expuesta en el contexto v prin
refiriéndome a ella con la cita de Natorp que
tiene. Dice asi: “Cuando surge el conflicto
ambos mundos —son palabras de Natorp cif
por el ponente— se pierde facilmente la s
lidad estética, y con ello, se impide tambié
fuerza de la propia y libre formacion de lo
que en si, no es separable del sentimiento estét
ya que estid en ella la prueba mis segura.
s6lo en una altura educativa moral e intelec
donde el conflicto es superado internamente
gln la Idea, puede la formacion estética fo
cerse de nuevo y realizar entonces su punto
minante.” Ahora vienen palabras del ponen
“Asi pues, no es sélo que lo natural y 1o
intervengan en la vivencia del arte, sino que
mas han de constituir su definitiva esencia,
de toda duda y ajena a todo conflicto.” Aqui
yo que se tiene la parte esencial de la refutac
a Natorp, cuya tesis ultrasintéticamente e
sada en la frase antes citada, afirma que el
natural ha de constituir la materia central en ¢
arte, considerado este ser como debiendo ser. F
arte ha de tomarlo a su cargo v hacer de él ©
elaboracién que no se logra —dice Natorp—
que el deber ser no se da en la realidad. El a
debe realizar, mediante su ficcion, esta idealid
En esto considero que se comete una heteronom
con el arte, porque se le atribuye claramente €o
su tarea la de realizar ideales de la moralid
Estoy de acuerdo con el ponente en que eso re:
tringe considerablemente la libertad de las ob
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e. Podiamos solicitar otra vez, recurriendo
ejemplificacion de que se ha echado mano
un escrupulo de objetivacion, un solo
mplo —como ya lo dijo el ponente— en que
rte pueda constituirse como la realizacion del
| ético. Presentar al “deber ser como siendo”
plicable a determinadas formas artisticas. Asi
el ponente: “El drama representa un punto
inal en el horizonte estético, y sin €l una vasta
i6n del arte no se hubiera creado, ni podria
comprendida estéticamente. Pero esta realidad
da separada de la tesis de Natorp por un abis-
ya que, por un lado, el drama —y si se quiere
género literario— no puede ostentar la repre-
tacion total del arte, y por el otro, el conflicto
smo se sitia como contenido de la expresion,
no como la expresién misma...” Esto creo yo
le constituye el punto central de la refutaciéon
] ponente, y que ha sido soslayada por sus re-
icantes y un tanto descuidada por el mismo po-
nente. Considero que esto se debe discutir en pri-
mer lugar: si al arte se le debe imponer calidad
moral, esto es, que su representacién sea siempre
representacion del ideal ético no logrado y no
posible de lograr en la realidad, pero si en la fic-
cién del artista. Creo que, si he entendido bien esta
tesis de Natorp, se esta cometiendo una hetero-
- nomia, porque se trata de limitar la libre creacién
estética dentro de un ambito que no es el propio
" de la estética, sino de la ética. Entonces se hace
una transferencia de la estética dentro de la ética
y opino que en torno a esto gira la esencia prin-
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cipal del didlogo, que no se ha tenido debidan
en cuenta por los refutadores, ni el ponents
ha defendido con la claridad debida.

SECRETARIO—Tiene la palabra el do
Bueno.

Bueno.—Realmente no puedo refutar lo
terior porque estoy de acuerdo con ello; atin
representa la constatacién y apoyo de lo que
escrito en la ponencia. Pero si quiero indi
para la prosecucion del didlogo con el maest:
Rodriguez, que él no entiende ya al ser y al deb
ser como contenido del arte, sino tinicamente
titulo de lo que llama “condiciones previas”. Ni
les entiende —dirfamos, por citar un ejemplo
como el argumento de una obra literaria, sino
forma que me ha asombrado por su absoluta
radical heteronomia, como un supuesto de
racter psicologico o fisico material, que, repito
no se puede negar en cuanto reahdad pero insi
también en que no constituyen el aspecto estético
del arte. A esto él ha replicado que si bien no
constituyen el aspecto estético del arte son con-
diciones reales de la produccion del arte, en lo
cual estoy plenamente de acuerdo, siempre y cuan-
do se considere que la tesis de Natorp es una
tesis de cardcter psicoldgico y formativo, pero
nunca un verdadero fundamento estético.

SEcrETARIO.—Tiene la palabra el compafiero
Campos. E

CaMPos.—A mi manera de entender, la tesis
de Natorp no trata de reducir la estética a la ética,

86



creo que en ningun momento de sus escritos ten-
pretension. La ética entendida como la uni-
de la totalidad infinita de lo humano no fi-
como lo esencial, como la autonomia del arte.
se puede acusar a Natorp de que él tenga la
ension de cometer un acto de heteronomia
la ética, ni tampoco con la logica, pues la obra
arte no es reducida exclusivamente al ser. La
s de Natorp consiste en afirmar que el ser y
tema humano son materias o condiciones pre-
que van a someterse precisamente a lo esen-
del arte, donde estd la unidad auténoma de
¢tica. Precisamente el arte hace una nueva uni-
cion, es decir, la forma artistica va a unificar
materias previas. Creo que tal es el sentido
> la expresién de Natorp del “deber ser como
jendo”, y no creo que haya heteronomia.

- Bueno.—Esta interpretacién deja muy mal
rado a Natorp, porque si el maestro quiso ex-
er el principio de la estética —y su capitulo
intitula asi— y al fin de cuentas no expuso un
cipio estético, sino extraestético —de “condi-
ones previas”’, como dicen— significa que no
tenfa  siquiera el elemento indispensable para
untar apenas lo fundamental en él. Estaré de
erdo absolutamente con ustedes en que Natorp
refiere al aspecto extraestético o “previo” del
e, pero lamentaré mas todavia que un libro des-
ado a exponer lo fundamental de cada disci-
plina filos6fica, y en el que las otras disciplinas
dadas en su aspecto fundamental, deje al arte
n haber siquiera apuntado en qué consiste su
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esencia estética. Eso me desconsolaria m
Ahora bien, como el compafiero Campos sos
que Natorp no pretende llevar a cabo nin
invasion al territorio de la ética, yo le rogaria
creo que de ese esclarecimiento depende el 1
a una conclusion— decirnos qué entiende po
“deber ser”, ya que sabemos que el “ser”
ser de la naturaleza, y como el “deber ser” s
rece “como siendo” en las obras de arte, s
la tesis de Natorp. ¢ Cuil es el deber ser del
Lsta es mi pregunta concreta. Por otra parte,
creo que el aspecto central de la discusion §
haya soslayado, sino mas bien desencaminado
decir, creo que la han desencaminado mis opon
tes al insistir en que algo no propiamente
tico es, sin embargo, esencial para el problem
del arte. En dltimo término, esto puede ser
cuestiéon de palabras, pero yo insisto en mi
mentacion de que si admitimos la validez
tesis de Natorp, a costa de que no sea una %
estética, queda mucho mas mal parada que s
consideramos realmente como una tesis estél
—aunque desviada— porque al menos en este
timo caso podriamos presumir que Natorp inte:
dar una tesis estética. Ahora, para terminar
interpelacién, quiero ver nuevamente como
ciona el “deber ser como siendo” en lo esté
del arte.

Camros.—Entiendo yo que el deber ser con
siendo no significa otra cosa (y esta es una
esencial de estética) que lo apuntado por
en el papel que le asignaba a la forma; la f
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el papel unificador de las materias previas,
cir, el ser de la naturaleza y del deber ser
2 lo humano en la obra de arte.

- Buexo.—Perdone la insistencia, pero, ;qui-
era usted aclarar su exposicion en la forma como
entenderia, citando un caso concreto del arte?
me permiti poner un ejemplo en el caso de la
a; quiero ver, pues, en ese ejemplo, como ope-
el “deber ser como siendo”.

- Campos.—; Reconoce usted que los principios
te citaba como forma de la fuga son estéticos?

~ Bueno.—Plenamente.

~ Campos.—Ahora bien, ;cual es el papel uni-
ficante de esos principios a que se refiere usted
ando, en la primera exposicion sobre la forma
la fuga afirma que consta de un tema que se
llama sujeto, y dice como estd estructurado con
sonidos que llevan a cierto orden? Ese principio
ético tiene que unificar la materia de los soni-
s dados en un orden determinado; después vie-
un segundo tema que también estd formado
r una serie de sonidos fisicos que pertenecen a
naturaleza. Alli, pues, el principio estd unifi-
ndo con un orden determinado a esos sonidos.
ambién, cuando el primer tema y el segundo
antienen una relacién, y deben seguir cierto
rden, indudablemente interviene un factor hu-
no de unificacién. Entonces, por una parte en-
contramos en la materia unificada al sonido fisico,
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y por la otra al factor humano que intervi
la composicién. Es decir, que los princip
téticos, la esencia de lo artistico, son forma
ficantes de la materia previamente dada como
turaleza y humanidad. Creo que este es el sent
del deber ser como siendo.

Bueno.—Perdone usted, pero no tiene
que ver una expresién con la otra, porque el
ber ser en tanto mundo moral y el ser en t
mundo natural, no intervienen en la estru
cién de la fuga. No encuentro por ninguna
c6mo pudiera adjudicirsele un principio mo
la construccién de la fuga, y un principio d
ciencia natural, o sea de la actstica, que tamb
regule su construcciéon. No lo encuentro, e insi:
en considerar ociosa una mayor insistencia en qt
el arte tiene una materia natural y que es
ducto de la conciencia humana, pues ya esta
teradamente admitido. Se trata de buscar la r
latividad estética que retine a la materia fisica
virtud de la organizacién que le da una m
humana, la cual, por consiguiente, estd sujeta
toda la contextura moral que usted quiera; m
su problema, repito, es explicar la regulativid
estética del ejemplo que he puesto, o sea la fu

a la luz de principios de la ciencia natural o de
moralidad.

Camros.—Es que yo no estoy pretendien:
eso. Lo unico que afirmo es que los principio

estéticos lo son en la medida que unifican es
materia.
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Bueno.—En lo cual no tienen nada que hacer
] mundo moral ni el mundo natural.

Campos.—; Cémo, no tienen nada qué hacer?
on las materias de unificacion.

- Bueno.—Veo que hay un error. Le daré for-
12 explicita a mi pensamiento; echando mano del
plo diré que el enunciado estético y norma-
de la fuga no se funda para nada en el mundo
al de la conciencia, ni en el mundo natural
: la actistica. Esa es concretamente mi tesis.

 SECRETARIO.—Tiene la palabra el maestro
eno Malo.

- Buexo Maro.—Vamos a aclarar un poco mas
uestro pensamiento, porque parece que la acla-
i6n del compafiero Campos, cuando menos pa-
mi, ha resultado muy deficiente, si es que acaso
etendié aclarar lo que le rogué que aclarara.
y a exponer ahora lo que entiendo por deber
, ¥ en alguna forma dar un punto de partida

ra los asuntos a debate. Me remito al autor que
ha estado citando en la estética el compafiero
pos, y que por esa sistematicidad unitaria que
ha venido tremolando aqui con exigencia, debe
nocerlo también sistematicamente. Se trata de
obra de Hermann Cohen. Pues bien, segtin
ohen en su Etica, el deber ser esta constituido
r el ideal. En la ética el deber ser es el ideal
0, y esta constituido fundamentalmente por la
ie de virtudes a las que dedica’ sendos ca-
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pitulos el maestro Cohen. Es la virtud de
manidad en primer término, y derivadas, las ¥
tudes de la valentia, del honor, de la modestia,
Este es el ideal y este es el deber ser; el ho
debe ser veraz, valiente, modesto, etc. Tal
auténtico y tinico deber ser concreto de la é
Quiero conceder que haya obras de arte
ya lo admite el ponente— en que se den precis
mente estas virtudes como un paradigma,
creo yo que abundan las obras en las que no h
presencia ningtn ideal ético, como en la fug:
la cual nos estamos refiriendo. Quisiera q
compafiero Campos nos dijera si esta de ac
en considerar al ideal ético como el contenido
las virtudes éticas en la forma en que las exp
Cohen y que acabo yo de exponer brevemente
si es asi que nos sefiale en qué arte se encuen
logradas conforme al deber ser como siendo.

Camros.—No estoy de acuerdo en que la E
de Cohen signifique la realizacién del ideal en
sentido de las virtudes como la veracidad, la v:
lentia, etc. Esos son los grados relativos del ser
ético de lo humano, pero no creo que sea la fu
damentacion misma de la ética. Hace un momen
expresé que entiendo por ética la unidad de
totalidad infinita de lo humano, y entonces es
virtudes quedan como grados relativos, mas
como fundamentacion del deber. En ese sentid
por lo tocante a las cuestiones que estamos
nejando en relacién con la estética, vuelvo a re-
petir que Pablo Natorp no ha querido en ning
momento tratar de disolver a la obra de arte ni
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stética en la moralidad, ni tampoco en la na-
leza, ya una y otra representan la materia que
 ser objeto de unificacién por las formas pro-
de la estética, por sus principios auténomos.
| tesis que se quiere tomar como lema de Cohen
 se desarroll con la debida precision, y sola-
te tiene el significado de vincular con un
cipio de autonomia esta materia. Pero no se
de hablar de una forma estética a espaldas de
materia previa de la naturaleza y de la mora-
d. Estabamos haciendo el analisis de la fuga,
imos que sus principios estéticos unifican, por
parte, a los sonidos, y por la otra, al tema
mano. No es posible hablar de una forma de la
~a espaldas del sonido o del tema humano.

- SECRETARIO.—Creo que todos ustedes estaran
acuerdo en que se ha discutido suficientemente
e asunto de las condiciones previas del arte.
e parece que el ponente ya acepta la condicion
previa logica y la condicién previa ética.

Bueno.—Insisto en el aspecto estético del arte.

SECRETARIO.—Desde el momento en que son
ntenidos si tienen algo que ver.
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Bueno.—Claro, y también Jipiter y
tienen que ver con la creacién del arte.

TerrAzZAS.—Tan esencial es la forma ¢
contenido. Ahora bien, respecto del asun
mas interesa aqui, creo que tengo algo que de
Dice textualmente el doctor Bueno que “el a
mismo descansa en la funcién propia de la me
fora, de la imagen que surge como simbolo y
tiene como contenido una imagen correlati
que reciprocamente es imagen vertida como ¢
mento de la representacion, no explicito sino
plicito, no textual sino asociado. Por ello el a
es simbolico, o puntualmente, metaforico.” Ag
probablemente por distraccién, expresé el po.
dos asuntos distintos. Por una parte dice g
arte descansa en la metafora, y por otra, g
arte es esencialmente metafora. Yo creo que
es confundir el arte con la estética; una co
el arte y otra la estética. La estética es una
cia y el arte no. A nadie se le ocurre decir g
mtsica o que la pintura son una ciencia. Creo
hay una confusiéon en decir que el arte m
descansa en la metafora. No, el arte no des
en ninguna metafora sino descansa en leyes.
creo que en eso estara de acuerdo conmig
ponente. Pero a continuacion dice: .de la
gen que surge como un simbolo y que tleng
contenido una imagen.” Esta expresién, a mi
do de ver, carece de sentido. Una imagen
tiene como contenido a otra imagen me §
a tautologia, que no distingue entre forma y
tenido. El arte —segun dice reiteradamente
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— es expresion, y la expresion es la forma
e, es su esencia. Pero también el arte des-
en una imagen que surge a la vez con una
correlativa. Yo no entiendo esto de que
a imagen pueda ser imagen de otra.

Buexo.—Celebro que haya usted sefialado es-
unto, porque refrenda que en mi refutacién
tesis de Natorp hay también una tesis, y muy
nente enunciada, a diferencia de lo que se
al principio. Es la que se refiere al sentido
metafora. Creo que esa expresion es de todo
to correcta y voy a tratar de aclararla con un
mplo. Si pronunciamos la palabra “fuego”, no
- duda que nos sugiere la imagen del igneo
nto; esta es la que llamo imagen explicita,
ecir la que corresponde al vocablo por su sig-
c1on lingtiistica. Si pronunciamos la palabra
0s” estamos echando mano de otra palabra
espierta su propia imagen. Las dos palabras,
anto tales, no constituyen una expresion es-
; desempefian su funcién de vocablos. Esta
vflcacmn directa de vocablo, que equivale a la
cion prosaica, se distingue de la significacién
directa del simbolo, que es puntualmente Ja
cion metaforica, y por consiguiente, artistica.
 palabras “fuego” y “labios” contiene el tipo
agen que les corresponde por definicion se-
tica; pero si decimos a una dama de nuestra
lileccion : “Tienes fuego en los labios”, susci-
S una tercera imagen que es correlativa, una
en asociada a las dos primeras, y esta imagen
ada no corresponde a la realidad, porque no
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hay ningtn ser humano con fuego en los
Entonces, la metafora se provoca como la
de imagenes directas, y produce la imagen
recta que constituye la esencia de la metafor
por consiguiente, de lo estético, de lo poético.

TerrAzAS.—FEn este sentido el ponente, s
darse cuenta, incurre en aquello que critica. .
critica que la estética de Natorp culmine en.
ficcién, y la ficcion tiene el sentido de metaf
¢l asienta, pues, lo mismo, y no veo la razén de
ta “refutacién radical”, como él la llama. Ad
no creo que haya lugar a una refutacion
si no hay un error radical. Repito que de
manera inconsciente incurre en aquello que crif
Dice él que para Natorp el fin tltimo de la ¢
cia no seria la verdad, sino la ficcion, pueste
la filosofia remataria en la ctspide de la e
que consiste en la ficcion; pero él coloca
gar de la ficcion a la metafora, y metafora,
cién o simbolo, son distintas palabras para
lo mismo. Quiero que esto quede patente.

Bueno.—La cosa concretamente es ésta: ¢
do empleo la palabra “ficcion” es exactament
el sentido que le da Natorp; entonces “fic
quiere decir ante todo esa “ideal unificacion
deber ser y del ser” o sea la expresién del “
ser como siendo”. Concebida asi la ficcio
puede ser fundamento del arte. Si la meta:
tiene un sentido andlogo o exacto al de la
cion, es otro problema; pero aqui “ficcion”

96



exclusivamente lo que Natorp quiere expre-
de tal suerte que en mi exposicion no hay
 aspecto tautologico que indicaba usted.

TerrRAZAS.—Pero usted dice aqui que el arte
nismo descansa en la funcién propia de la meta-
a: “la imagen que surge como un simbolo y
e tiene por contenido una imagen correlativa,
que, reciprocamente, es imagen vertida como
mento de la representacion, no explicita sino
plicita, no textual sino asociada”. Esto equivale
sostener inconscientemente el punto de vista
Natorp.

- Buexo.—No veo por qué.

- TerrAzAs—En estos momentos usted ha ha-
o de las condiciones previas del “deber ser
o siendo” y del “ser como debiendo ser”.

~ Buexo.—Absolutamente no. Cuando yo hablo
metafora me refiero a asociacion de imagenes,
cuando Natorp habla de “ficcion” se refiere a
“ideal unificacion de ser y deber ser”, lo que
totalmente distinto.

- TeErrazas.—Esta metafora es una especie de
esis, ¢no?
tesis. M

~ Terrazas.—Es una especie de sintesis, y no
toda forma de sintesis.
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Buexo.—j Ah! Entonces dirfamos una e
de la sintesis.

TerRrRAZAS.—Muy bien, en este sentido es
la usa Natorp.

Bueno.—Pero sintesis en términos generale
significa unificacién de elementos, y los elem
tos de que habla Natorp en la “ficcién” son total-
mente distintos a los elementos de que hablo yo
en la metafora. '

TerrAZAS.—; Cuales son estos elementos?

Buexo.—En Natorp, el ser y el deber ser.
En el concepto que he expuesto de la metafo
las dos imagenes correlativas.

RopricuEz.—Probablemente la lectura de tres
paginas de Hermann Cohen sobre cudl es la con
cepcibn idealista de lo estético condicionante puro,
que ya no alude sélo a las condiciones previas,
podria ser 1til en este momento.

Bueno.—Agradeciendo toda la buena volun-
tad del maestro Rodriguez, y respetando su opi-
nién, yo diria que no debemos hacerlo sin ant
aclarar los puntos ya propuestos. Yo no he haw
blado de una tesis idealista; yo no he hablado en
particular del neokantismo ni de Hermann Cohen
He hablado de una expresién que estd impresa y
constatada en la cita de Natorp. Entonces yo
rogaria, para beneficio de la concrecién en nuestro
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)go, que nos sujetdramos a eso, independien-
ente de hacer después todas las digresiones y
uras que se quieran. Por lo demads, acaban de
er ante mi una interpelaciéon dolorosa, comple-
mente ajena al aspecto filos6fico de la cuestion,
es que desgraciadamente las normas administra-
de la Universidad nos obligan a retirarnos,
que hace rato el personal que estd aguardando
fin de nuestra polémica, lo esta haciendo fuera
: su horario normal de labores. Pero esto mno
mifica, ni con mucho, que pretenda dar por ter-
inada esta agradable reunion, y los invito cor-
mente a que fijen el dia y hora que juzguen
rtinente para reanudarla.

~ SECRETARIO.—Bien, entonces si ustedes estan
e acuerdo fijaremos el proximo viernes a la mis-
a hora.

Se levanta la sesion.
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SeEcreTARIO.—EI ponente resume su punto de
vista en una parte de su trabajo que me parece
fundamental. Dice: “El dato cientifico y el ético
figuran tnicamente en calidad de contenido, como
un elemento ajeno a la expresion propiamente
dicha, que da el problema especifico del arte. La
distincion fundamental entre un caso y otro es
ue en el primero la expresion constituye un me-
dio para exponer tesis de la ciencia o la moral,
‘mientras que en el segundo la expresion es un
fin en si mismo, y el contenido de la expresién
no es ético ni légico, sino puntualmente un con-
tenido de expresion, es decir, un contenido artis-
tico. La idea estética no depende absolutamente
de ningtin género de principios cientificos ni mo-
rales, ni encuentra en ellos su arranque. Ahondan-
‘do més esta diferencia, en el primer caso el con-
enido es independiente de la expresion, y no esta
pensado ni definido conforme a la expresién
misma; en el segundo, por el contrario, el conte-
nido es indesligable de la expresion ¥ esta pla-
neado para convertfirse en una expresién estética,
,lo en la cual alcanzard su punto culminante,
pero no porque haya surgido de una ‘ideal uni-
3
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ficacion’ de ciencia y moralidad, sino al contrario,
porque es completamente ajeno a ella.” Me pa-
rece que en el texto que acabo de leer estd con-
tenida la tesis que el ponente ha dado como suya,
e igualmente la réplica a la doctrina de Natorp.
Creo, pues, que de alli debe arrancar otra vez la
discusion.

Campos.—En la primera parte de mi inter-
vencién, la vez pasada, tocabamos el problema
fundamental alrededor de esta tesis, y me gustaria
volver a discutirlo, puesto que apenas quedo enun-
ciado cuando hizo la primera intervencion el licen-
ciado Rodriguez. Pero antes quisiera yo manifes-
tar cierta reflexion sobre la tesis que el colega
Bueno ha expuesto, y que, por lo demas, confio
que en la discusién se ira aclarando. Hasta ahora
tengo la impresion de que el colega Bueno sustenta

la misma tesis que ataca; no sé hasta qué punto la

discusion esta versando sobre las obras de arte,
y hasta qué otro se ha dirigido a aspectos distin-
tos de las obras mismas. En la réplica que {raje
la vez pasada me referia a Hermann Cohen, y
decia que la expresién de Natorp sobre el arte,
del deber ser como siendo, y del ser como debien-
do ser, podia involucrar la doctrina de Cohen
del amor a la naturaleza del hombre, la integri-
dad y unidad de su cuerpo y de su alma. Entiendo
que ni Natorp ni Cohen pretenden convertir los
principios de la estética en logica o en ética, sino
simplemente que logica y ética constituyen su ma-

terial. Por eso creo yo que la discusién gira en

torno al problema de la expresion; hemos acor-
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tado un poco el camino en este sentido, y me agra-
darfa que hiciéramos una exploraciéon mas pro-
funda en el sentimiento estético, lo cual ya se
planted la vez pasada. Me parece que el colega
Bueno afirma que la obra de arte consiste en la
expresion, y que esta expresion esta integrada
por la forma y la materia, entendiendo como for-
ma los principios que estructuran la obra misma,
y, como materia el sentimiento expresado en ella.
En relacién con esto quisiera que el ponente nos
explicara con mayor amplitud su idea del senti
miento estético, y creo que se referira sobre todo
a su idea del sentimiento expresado.

Bueno.—Quiero de una vez por todas con-
cretar cual es mi tesis sobre el arte y concluir por
qué el pensamiento de Natorp me parece inacep-
table, atendiendo exclusivamente a la realidad del
arte mismo, y no a ningan prejuicio en torno a
sus problemas. Procederé resumiendo mi tesis
en puntos concretos y esos puntos seran los si-
guientes :

1.-El arte es explicable desde angulos estéticos
y extraestéticos, como valor y como hecho cul-
tural, respectivamente. Este primer punto corres-
ponde en realidad a cualquier forma de la cultura,
y creo que es indispensable aceptarlo como criterio
para entender el sentido general del problema
que manejamos. Quiero asentar con toda claridad
que el arte es explicable desde un doble aspecto,
como valor y como hecho cultural concreto. La
primera circunscripciéon que harfa yo seria con-
siderar a nuestro problema como valor, y por con-
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siguiente su explicacion tendria lugar desde
angulo puramente estético. De acuerdo con eso
tenemos un segundo punto.

2. El valor del arte consiste en la adecuacién
de una materia y una forma. Este es el principio
general de los valores, que se verifica en el arte
igual que en cualquier otro problema de la cul-
tura. La adecuacion de la materia a la forma se
puede aplicar igual al caso del arte que a la ex-
periencia cientifica o a las doctrinas morales, y
en cada uno de ellos se verifica una sintesis fun-
cional de materia y forma, con lo que se implica
una triada de definiciones: el concepto de la sin-
tsis, o sea la caracterizacion general del valor;
el concepto de materia, que en este caso corres-
ponde al contenido del arte, y el concepto de for-
ma, que se entiende precisamente como forma
artistica.

3. La materia artistica se da en el conjunto de
elementos simbolicos de que dispone el artista.
Aqui considero que es indispensable distinguir
entre la materia propiamente dicha y lo que se
toma habitualmente como “contenido” del arte, y
que en realidad son elementos extraestéticos in-
corporados a la obra en forma artificial y hete-
réonoma, como motivaciones tematicas y argumen-
tales que no atafien a la esencia del arte.

4. La forma artistica es la técnica de compo-
sicién que priva en cada arte, de acuerdo con sus
propias categorias. Aqui también debemos evitar
la confusion del concepto estricto de la forma, que
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onsiste, como he dicho, en la técnica de compo-
cion, y lo que habitualmente suele tomarse como
orma, o sea la obra dada en cuanto tal, y que no
epresenta en rigor una forma, sino la sintesis ya
lograda de materia y forma.

5. La sintesis del arte estd dada en funcion de
- sus categorias. A su vez, las categorias estéticas
se definen en términos de estilo, que correspon-
den a épocas y escuelas definidas, tal como se
hace habitualmente en la critica de arte, que tiende
a poner de relieve el valor de una obra atendiendo
- a su aspecto integral, es decir, categorial y esti-
listico, con un evidente entronque histérico.

Este es, pues, el fundamento tedrico que en-
cuentro como unico posible para la explicacion
del arte, y de ahi obtengo un sexto punto con-
clusivo que representa el aspecto critico de mi
- ponencia.

6. El valor del arte no es explicable en tér-
minos del “deber ser como siendo” ri de la “ideal
unificaciéon” que dice Natorp. Esta es la médula
de la ponencia propia y de la réplica contenida
En clla,

Campos.—Me gustaria que hiciéramos la ex-
ploraciéon a partir del punto 3, y quiero hacer
algunas preguntas al respecto. ; Cuando se habla
de elementos simbdlicos se quiere significar el
lenguaje como medio de comunicacién, o sea ex-
presion en el sentido mds amplio? Porque creo
que todos nosotros nos empeflamos en distinguir
al lenguaje como medio de comunicacién, de su
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contenido ; en logica distinguimos perfectamente
funcién gramatical de la cognoscitiva, y en arte
los medios de expresién se distinguen del con-
tenido, que es la materia artistica. Quisiera qu&f
el colega Bueno nos hiciera ver en forma clara Ja
relacién que guarda la materia artistica con res-
pecto de la expresion misma.

Bueno.—La materia del arte estd constituida
por el conjunto de elementos simbdlicos de que
dispone el artista. Remitiéndonos a las tres artes
fundamentales, que son: la plastica, las letras y
la musica, diremos que la materia estd dada en
la paleta del pintor, en el lenguaje del escritor,
y en el conjunto de sonidos de que dispone el
musico. Se ve con toda claridad la distinciéon a
que me he referido antes, y que separa la materia
artistica de toda suerte de contenidos extraesté-
ticos, al revés de como sucede en las artes im-
puras, que se ponen al servicio de una finalidad
no propiamente estética. Este es el caso, por ejem-
plo, del autor musical que compone para un co-
metido ajeno, o del literato que pretende exponer
en sus obras un ideal politico. En ninguno de los
dos casos esta dado el contenido propiamente es-
tético, ya que éste debe exclusivamente figurar
como una funcién de la materia artistica, y esta
funcién se produce relacionando las ideas que se
han de expresar con el material de que propia-
mente dispone el artista. Asi pues, la materia del
arte puede entenderse como una realizacién de
las ideas en el material. Por ejemplo, si se trata
de hacer un himno patrio en la misica, el com-
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ositor procurara buscar elementos que correspon-
an a la brillantez caracteristica de un himno, y
estos elementos son mnotas, intervalos, acordes,
‘etc., pero no la idea patridtica en cuanto tal, que
permanecerd siempre ajena a la mdsica, aunque
en su respectivo terreno le haya servido de moti-
vacion. La materia en el arte tiene la caracteris-
tica de constituir un conjunto de elementos sim-
~ bolicos, y la habilidad del artista radica en elegir
apropiadamente esos elementos, de acuerdo con
- su idea general de expresion. Sobre este princi-
- pio basico se funda toda la construccion estética.

Campos.—Cuando usted habla de la materia
artistica refiriéndose a la paleta del pintor o a
los elementos musicales, involucra realidades de
la naturaleza que se traducen en objetos con una
categoria cientifica y fisica, como son las vibra-
ciones. Asi pues, yo quisiera ver como puede ex-
plicarse el color o el sonido, puesto que son vi-
 braciones y pertenecen a la naturaleza a espaldas
~ de la ciencia, y por consiguiente, del ser, del logos.

Bueno.—Me parece que se ha olvidado la de-
finicion del problema que hice en puntos con-
cretos; en el primero de ellos se expresa que el
arte es abordable desde criterios estéticos y ex-
traestéticos, y uno de estos es el de la ciencia. No
- niego ni he negado nunca que el material del arte
sea explicable desde el angulo de la ciencia natural,
- pero insisto ensque ello no atafle propiamente a
la belleza, pues la existencia y subsistencia del
material fisico es independiente del empleo artis-
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tico que se le dé. La determinacién de la cienc
natural se refiere a las vibraciones que abarca
por cierto, a todo el reino de la naturaleza, en
tanto que la determinacion de la estética se cons-
trifie al empleo que el material recibe de acuer
con la intencién y la capacidad organizadora del
artista. Con esto distinguimos las propiedades fi-
sicas del material, de sus propiedades estéticas.
Por ejemplo, el color gris posee un niumero X de
vibraciones, y determinarlas es tarea de la fisica.
En cambio, el mismo color gris tiene una virtud
estética que el pintor aprovecha en el colorido
de sus cuadros, ya sea dandole un poder expresivo
individual o en combinacién con otros colores.
Para algunos artistas el color representa una es-
pecie complementaria del dibujo, en tanto que para
otros constituye la esencia misma de la pintura.
Unos lo emplean esfumadamente y otros a base
de fuertes contrastes y limites precisos. En todo
ello se ve la intervencion de la estética con rela-
cién al color, y para esto no necesitamos de las
determinaciones fisicas de la ciencia natural, que,
por lo demds, pueden auxiliar la tarea del pintor
y documentar mas ampliamente su criterio, pero
en ningn caso substituyen a la utilizacién esté-
tica propiamente dicha. Asi pues, quiero que se
vea con toda claridad la diferencia que hay entre
las propiedades fisicas del material y sus pro-
piedades estéticas, porque la reflexion no se cons-
trifie sélo al material plastico ni al color, sino
abarca también a los sonidos, y en general a toda
clase de materiales que pueda utilizar el arte.
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Campos—Asi pues, los principios estéticos
drian a ser una especie de teoria de esas vir-
ides o propiedades del material. Hay una doc-
na en la cual se explica, por ejemplo, que el
0 provoca una actitud de excitacion, el verde
a actitud de sosiego y tranquilidad, el gris, de
teza y melancolia, y seguramente que se ex-
lende a todos los problemas del material artistico.
Pero asi llegamos a una determinacién cientifico-
‘naturalista en la que el hombre se encuentra con
un tipo de sensibilidad, o mejor dicho de irrita-
bilidad, que se encuentra también en los animales.
No hemos escapado atin a la determinacién de
la ciencia, segtn creo.

i

Buexo.—Me parece que se ignoran los pun-
tos cuarto y quinto de mi exposicién. Usted se
fiere acertadamente a una teoria que ha sido
arrollada con brillantez en toda la estética po-
sitivista, y que deriva de la fisica, por una parte,
'y de la matematica, por la otra. Constituye una
‘auténtica rama de la ciencia natural que tiene la
- misma pretensién cuantitativa que se reconoce en
' toda la ciencia de ese tipo. Inclusive el desarrollo
estético, partiendo de la psicologia, no lleva a un
resultado sensiblemente distinto cuando mantiene
el punto de vista de la ciencia natural, y el es-
- piritu que la anima es el mismo: llegar a una de-
~ terminacion “cientifica” del arte, ya sea por me-
- dio del material o de la vivencia; en el primer caso
- se tiene la fisica del arte, y en el segundo, la
- psicologia del arte, que es una especie de fisica de
~ la vivencia. Por eso es que no hay una diferencia
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radical entre los dos criterios. Su observacion
acertada en lo que se refiere a complementar
punto de vista anteriormente establecido, sefia
do un factor complementario del que habjamos ¢
tado, y por consiguiente, afiadir el criterio fisi
al estético. Pero esto sdlo tiene cabida agregands
que ni la fisica ni la psicologia del arte pueden
erigirse en estética, ya que ninguna de las dos "
ciencias tiene como objeto central el conteni
proplamente estético del arte, es decir, su realiz
cién de belleza, sino que lo toma excluswamente'
como un punto de referencia para tratar el p
blema de la determinacién naturalista y cuant
tiva de la obra. Que ademas de esta determina-
cion pueda y deba existir la estética, se muestra
con sbélo poner de relieve el conjunto de cate-
gorias estéticas que operan en la creaciéon del arte
y constituyen la idea directriz y orientadora en
la faena del artista. Son, por ejemplo, el concepto
de la expresion, del estilo, de la época, y una
serie mas de categorias que desarrollan la idea
de la intuicién estética a través de la sintesis ob-
tenida entre materia y forma, o si se quiere, el
material y la composicién. Una teoria de esta na-
turaleza no puede obtenerse a partir de la ciencia
natural, ya sea fisica, matematica o psicolégica, .
como se comprueba objetivamente en los resul-
tados de la estética positivista.

Campros.—No acabo de ver con claridad la
distincion que hace usted entre materia fisica y
materia artistica, considerando sobre todo que ya.
ha aceptado el hecho irrefutable de que toda ma-
teria artistica es una materia fisica.
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- Bueno.—Le voy a poner a usted un ejemplo.
esde un punto de vista fisico, los sonidos mu-
es constituyen vibraciones del aire; la natu-
leza dispone de una gama infinita de vibracio-
‘nes que representa una serie también infinita de
sonidos cuyas frecuencias varian en forma con-
tinua, de tal suerte que entre dos sonidos de en-
% nacion fija puede encontrarse una infinidad de
frecuencias posibles. Sin embargo, los sistemas
‘de la misica no emplean anarquicamente esta ga-
ma de sonoridades, sino que eligen una serie li-
mitada de sonidos, que puede considerarse muy
- pequena en proporcion a los sonidos de la natura-
leza. Por ejemplo, la musica occidental dispone
- solo de doce sonidos, que contiene el ambito de
octava; estos doce sonidos estan separados por
intervalos iguales, llamados semitonos. A su vez,
la escala de doce sonidos deriva de otra que cons-
taba solo de siete, separados por intervalos de
- tonos y semitonos. En forma muy general pode-
mos decir que otra clase de sonidos distintos de
los que constituyen su escala, no interesan al com-
positor de la musica clasica occidental. También a
~ la musica oriental, a los sistemas de la mfsica
primitiva, o a los ensayos revolucionarios del arte
contemporaneo, se les puede atribuir sin excep-
cion la caracteristica de admitir un repertorio
finito y limitado de sonoridades, que derivan de
una sensibilidad racial, determinada por factores
geograficos y de otra indole, cuya suma da por
resultado la constitucién secular y la transmision
atdvica que se vk en la sensibilidad estética de los
pueblos. Es pues un factor estético, lo que deter-
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mina la eleccién del material, y no un crite:
turalista. No se trata de que la materia ar
pudiera no ser materia fisica, sino que la
fisica en cuanto tal es inoperante para el a
s6lo adquiere sentido cuando se le define co
principio estético, es decir, cuando se le i
pora a un sistema deliberadamente establecido ¢

obedece a una serie de requerimientos netame
artisticos.

Camros.—Llegamos entonces a la concl
de que el gusto estético es algo que obede
las costumbres, a un hecho empirico, y que la
ria estética en cuanto teoria del gusto no es p
piamente una determinacion del valor sino
mera referencia a las costumbres. De acuerdo
eso la idea de Natorp pareceria tener vigen
porque el gusto artistico vendria a resultar com
sintesis del ser y deber ser de los pueblos, de I

que ellos son y de lo que van evolucionando
su historia.

BuenNo.—En tltimo término, toda teoria lo
de un hecho, y el caricter empirico de los fi
némenos no viene a recusar el sentido explicati
de la teoria, sino al contrario, lo afirma precisa-
mente porque se postula como un hecho. Sin dud
el gusto artistico es fruto de una larga evolucion
integrada empiricamente, y constituye, por lo tan:
to, un hecho de la naturaleza. Este es precisamen
otro de los argumentos que en forma vigorosa h:
esgrimido la estética positivista, de manera q
creo una observacion acertada la que ha hecho
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Campos. Ella me da oportunidad de refe-
lo que se ha dicho repetidas veces en torno
gusto y criterio sobre el arte, o sea que obe-
en al “espiritu del tiempo”, cuyo mejor repre-
tante se encuentra en la moda, a la que po-
o0s reconocer como la exacerbacion de la his-
cidad en el arte. Asi pues, en mayor o menor
o, todo arte es una moda, y por consiguiente,
hecho empirico sujeto a las condiciones de
mpo y lugar donde se efectua. Esto se aplica
nbién o a los géneros y estilos en que hemos
o radicar la esencia evolutiva del arte, y al
ceptar su empiricidad estamos afirmandola de
odo el arte. Sin embargo, el que la evolucion ar-
tica se lleve a cabo empiricamente no condena
la reflexion tedrica ni axiologica que se contiene
en la estética, pues precisamente del hecho en
cuanto tal ha de obtenerse el problema de su va-
lor; como dije antes, la existencia del hecho no
pone en peligro a la teoria, sino al contrario, la
refuerza y le da el caricter de teoria porque le
‘presenta un problema factico, positivo, como se
ha esmerado en sefialarlo la estética positivista.
- Ahora bien, la diferencia radical que deseamos
~ establecer entre el criterio de la estética y el de
la ciencia natural, no se obtiene a partir del hecho
- mismo, que puede considerarse invariante con
- relacién a la pluralidad de enfoques que permite,
ino en los criterios y disciplinas que lo deter-
minan. Por ello queremos sostener enfdticamente
- que el interés de la discusion no radica en sefialar
el caricter empitico del hecho, sino el fondo teé-
- rico del criterio para exphcarlo. El arte es un
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hecho de la naturaleza, y su material per
también a la naturaleza. El gusto deriva d
evolucion naturalista, y el acto del pensar
cual se verifica la reflexion sobre el arte es
bién un hecho natural. Asi pues, nos encontra
rodeados de naturaleza por todas partes,
una especie de isla en el océano de lo nat
Pero precisamente porque vivimos en una
es que somos distintos del mar que nos rodea.
filosofia es un reducto de tierra en el cual
contramos la suma de problemas que atafien a
cuestién de los valores, y entre ellos se encuen
la estética. Dichos problemas tienen un crite
distinto del que corresponde a la ciencia natus
aunque su objeto mismo sea inexorablemente
objeto de la naturaleza, y aunque la reflexion
re también en un marco de condiciones natu
:Coémo es posible plantear un problema distini
del problema natural, cuando todo parece actua
en términos de naturaleza?

Creo que no necesito explayar demasiado esf
criterio, puesto que hablo ante un publico pro
sional de la filosofia, y fundamentalmente an
un publico que en gran parte estd formado
la tradicién criticista, cuyo planteamiento teor:
tico y axioldgico, realizado con el mas estric
requerimiento de pureza, deberia conducir #ps
facto a la cuestion tedrica del valor. Y esto cre
que es particularmente aplicable al caso de N:
torp. Sin embargo, en razén misma de la polé-
mica, y ante la indeclinable obligacién de funda:
mentar mis argumentos, diré simplemente que el
problema estético del arte se cifra en torno a
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que realizan sus obras, y que la belleza
na no es explicable en términos de naturaleza,
de conciencia, de emotividad espiritual. Es
0 que podra objetarse nuevamente que la con-
cia es un hecho de la naturaleza, y entonces
endriamos que llevar el problema a la distincion
lo natural y lo espiritual, estableciendo a aqué-
omo territorio de la causalidad, y a esto como
no de la teleologia, es decir, de la conciencia
ra, y sobre todo, de la autoconciencia filoséfica.

- Campos.—Asi pues, llega usted a la conclu-
ion de que el arte obedece a las costumbres, y
e por consiguiente el gusto estético es también
“hecho que se deriva de las costumbres. Creo
 asi llegamos a un absoluto empirismo en el
no tiene cabida la estética como disciplina
sofica, puesto que todo se reduce a hechos y
0 es una cuestiéon de facto y no de valor. Como
emas me parece que usted esgrime una opinién
personal respecto del arte, creo que llegamos
a un empirismo, como aquél que censuraba So-
tes, y en el cual cada quien pretende tener
propia verdad, y en este caso, su propio gusto.
reo que asi no llegaremos a ninguna conclusion
jetiva y que ésta serd una mera charla intras-
dente. Estamos en el punto en que los funda-
ntos estéticos degeneran en una especie de cos-
mbre, sin que pyeda establecerse para ellos una
i Por con51gu1ente, la estética no es posible
o ciencia, y su posibilidad se convierte en
mera referencia subjetiva de gusto. Y creo
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que con esto deja usted mucho mas mal p
a la estética de lo que le parece que la ha d
el pensamiento de Natorp. e

Buexo.—Veo que sigue usted tratando
llar un “talén de Aquiles” en mi argumenta
y lo felicito por ello, pues en verdad sus ob
vaciones corresponden a criterios que se han
grimido con insistencia en la historia. Sin em
go, esto no significa de por si que deban
criterios procedentes, sino que derivan de
cierto aspecto de razén que en este caso es
en la reductibilidad histérica de todo hecho
tural, y no sélo artistico. Es claro que de la
piricidad histérica no podemos escapar; sin
bargo, creo que no se ha atendido suficientem
al llamado que hice para no cifrar en la em;
ricidad de un hecho la teoreticidad de una d
ciplina. Con base en esta argumentacion in
que de la facticidad del hecho artistico, aun
la suma de factores concretos que en él ¢
rren, no se desprende una empiricidad en la
tica, que correria el riesgo de degenerar en
planteamiento anarquico de la cuestion. Cier
mente, los hechos se dan como tales, pero obed
a leyes, que no son tampoco leyes inmutables
absolutas, sino consisten en determinados P
cipios generales que se aplican a cada tipo
realizacién concreta.

En el caso del arte, el principio supremo
el de la expresion; segin ¢él, toda obra de
obedece a un propésito expresivo, y su mat
debe estar conformado de acuerdo con ese :
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to. Partiendo de ahi, llegamos al analisis de
presion artistica, en lo cual consiste precisa-
te el analisis estético, o sea la critica de arte.
a considera, desde luego, los diversos estilos
épocas de la historia. Podemos concluir que
quier teoria echard mano de factores empi-
0s y naturalistas, como son los factores geo-
aficos, étnicos, historicos, psicolégicos, ete. Pero
‘referencia serd circunstancial y secundaria
respecto al propésito original de la critica,
e consiste en determinar el valor contenido en
obra, y por ende, en su virtud de expresién.
prioridad e independencia del tltimo problema
relacion a los demas se revela considerando
e el problema de la expresion pura en el arte
abordable —y se acomete de hecho— en el
atado de la técnica especifica de cada arte, que-
do las referencias circunstanciales completa-
ente al margen de la cuestién. La reciproca es
posible, pues no podra obtenerse una referen-
a tangencial al arte que no tenga como punto
apoyo la idea de la expresividad estética. Asi
r ejemplo, la estética pura puede desarrollarse
sin la sociologia, la psicologia, la antropologia, la
fisica, y demas ciencias que la auxilian, pero
tas, si quieren llegar al problema del arte, no
eden soslayar la cuestién expresiva, que es lo
opiamente estético y lo que constituye su
encia.

- Concretando, podriamos plantear los diversos
blemas en torn6 al arte con una serie de pre-
ntas que mostraran una completa individua-
lad, y como derivacién, su mutua e irreductible
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diferencia. Las preguntas, con las ciencias
pectivas, son las siguientes: a) sCudl es la
tructura fisica del material artistico? Fisica
arte. b) s Como puede medirse la constitucién f;
sica del arte ? Matematica, aplicada al arte. ¢) ¢(
mo influye el medio geografico en la produ
artistica? Geografia humana, referida al a
d) :Qué proceso tiene lugar en el sujeto dura
la creacién y recreacién del arte? Psicologia d
arte. e) ¢Como evoluciona el arte en sus di
rentes épocas y estilos? Historia comparada
arte. Estas preguntas dan los problemas pa
culares, y en cierta forma empiricos, del arte,
se distinguen suficientemente de la otra, que d¢
fine la cuestién tedrica, axioldgica, filosofica
estética propiamente dicha: sCudl es el valor
presivo del arte? Creo que el planteamiento e
lo bastante claro para que no valga la pena d
vagar sobre él; yo propondria atentamente qu
nos remitiéramos a un punto de vista distint

Campos—En las distintas intervenciones del
colega Bueno hay una marcada insistencia po:
defender la autonomia y objetividad de los prin
cipios estéticos. Ha subrayado él que lo esenci
de la estética no es determinable en funcién de la
ciencia y la moralidad, porque esto significa rom-
per con la autonomia de la estética. Sostiene qu
lo estético en cuanto tal, es decir, en cuanto valor
especificamente estético, no tienen nada que vi
con la naturaleza y con la moralidad, y que
bien es cierto que en toda obra de arte intervien
la naturaleza y la moralidad, es sélo en forma
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raestética y no de manera esencial. Ha mani-
estado que los contenidos de la obra de arte
enen tinicamente un caricter estético, y de nin-
una manera logico o ético. Por otra parte, es
nteresante observar que la mayoria de quienes
on cierta regularidad hemos intervenido en la
polemlca (Terrazas, Arai, Rodriguez y el que
. habla) hemos afirmado que el ponente estd sos-
teniendo la tesis que refuta. Lo que sucede es
que el colega Bueno no ha seguido con rigor los
postulados del idealismo critico, cuyo método sus-
‘cribe como norma de su ponencia.
- La tesis de Natorp sobre la estética no va
“contra la autonomia, la objetividad, ni los conte-
nidos de la expresidén estética, sino que, por el
~contrario, los salvaguarda con mucho cuidado.
Cuando el colega Bueno aborda el valor esencial
de la estética, asi como su autonomia, nos lleva
mas alld de su significacién trascendental en el
idealismo critico, para caer en un esencialismo y
" en una autonomia de tipos absolutos y alejados,
por tanto, de todo sentido funcional critico tras-
cendental. Posiblemente un ejemplo que tomo de
la ciencia aclare el concepto de la esencia y la
“autonomia en el método del idealismo critico, para
‘en seguida hacer las referencias especificas al
“arte y a la estética.

El ejemplo que me ocupa es el de la sintesis,
o la combinacién del agua a partir de sus ele-
mentos componentes. Cuando se dice que el agua
€5 un cuerpo restiltante de la combinacién de dos
-~ gases, oxigeno e hidrégeno, se estd afirmando lo
_que en esencia es el agua, y ningtn cientifico toma
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esta afirmaciéon como un error, a pesar que
oxigeno y el hidrégeno son completamente
tintos del agua. La autonomia y objetividad
agua no se anula en la sintesis, sino que pre
mente en la sintesis queda asegurada. La es
del ser agua se establece en y por la sintesis. ]
componentes de la sintesis también tienen ca
teristicas especificas, en cuanto forman el
El oxigeno y el hidrégeno que integran la
cula del agua, son diferentes por su estruct
molecular y atémica, del oxigeno y del hidro.

gaseosos; precisamente la sintesis ha efectu
una transformacion de sus seres para impone
una categoria distinta del ser agua. Pero es
ciso reconocer que no existen componentes
agua en cuanto tales, sino que sélo en virtud
la sintesis se realiza la adecuacién, y tanto
oxigeno como el hidrégeno se transforman p
quedar convertidos en materias aptas para fo
mar el agua. Oxigeno e hidrdgeno han perd
su ser para convertirse en materias y condicion
previas, aptas para recibir una nueva catego
del ser agua. Esta es la funcién de la sintesis
el idealismo critico trascendental. Al hacer la p
gunta de si el oxigeno y el hidrogeno gaseos
son esenciales o no al agua, contestamos:
esenciales por cuanto que sin ellos no hay ag
sin la sintesis de estos elementos distintos no ha
agua. |

Trasladando el problema al terreno de la esf

tica, nos encontramos con que lo estético es 1
sintesis de naturaleza y moralidad, y esta sinte
de manera semejante al caso del agua, no rom
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con la autonomia, con la objetividad o con la
“esencia de lo estético, sino que, por el contrario,
“en virtud de la sintesis se establece la autonomia,
la objetividad y la esencia de lo estético. El ser
~de la naturaleza y el deber ser de la moralidad
son distintos del ser natural y del deber ser que
intervienen como contenidos en la obra de arte;
- pero no son absolutamente distintos por cuanto
que fuera de la naturaleza o fuera de la moralidad,
‘no se da el arte. El ser natural en cuanto con-
tenido de la obra de arte (el color en la pintura,
la piedra en arquitectura y escultura, el sonido
en la musica, la palabra en la obra literaria) pier-
den su ser natural en la obra de arte por virtud
~de la sintesis que ésta realiza, de manera seme-
~ jante a como el oxigeno y el hidrégeno pierden
su ser de un modo relativo en virtud de la sin-
tesis que los convierte en agua. El color, la piedra,
el sonido, etc., de la obra de arte, han perdido
su ser en cuanto tal para convertirse en mate-
rias que se ponen al servicio de la fantasia del
artista para expresarla. '

Y en lo que toca a la otra condicién previa,
la de la moralidad, también sucede algo semejante.
La moralidad en cuanto tal es teorfa de la con-
ducta, y las normas de conducta se pueden cum-
plir en el sentido del bien o del mal. Este con-
tenido figura en el arte, pero de una manera
distinta a como se da en las relaciones sociales
por medio de la,interpretacién que hace de ellas
el artista, y que no consiste en la reproduccion
exacta de lo que en la vida social realiza la mo-
ralidad, sino en la imagen que el artista tiene
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de ellos a través de la fantasia. El valor artis
de una obra no depende del contenido moral;
elementos de las materias previas de la obra ¢
arte son los medios de expresién a través de
cuales se da artisticamente lo humano en gene
ya sea positivo o negativo. La moralidad, en t
sentido amplio la consideramos como actividad
humana, y ésta supone, por una parte, una plu:
lidad de fines, y por la otra, la necesidad ¢
unificar esos fines en una totalidad infinita.
segunda condicién implica el ejercicio de libr
voluntades. La piedra del edificio arquitecténic
los sonidos de la composicién musical, los colores
del cuadro, de manera semejante a lo que les
ocurrido al oxigeno y al hidrégeno que componen
el agua, son distintos de las piedras, de los son

dos, de los colores que encontramos en la natur
leza. El artista, por medio de su fantasia cread
ra, las ha transformado, dandoles un nuevo sen-
tido y una nueva vida. Pero esa transformaci
no ha sido tan radical que estos elementos haya:
perdido su ser natural; la piedra, el sonido,
color de las obras de arte, siguen conservando I
mismas propiedades fisicas y quimicas de las pi
dras, los sonidos y los colores de la naturalez:
Ta moralidad de la obra de arte, o para estar m
de acuerdo con el lenguaje usual, la idealidad que
el artista ha conquistado en la obra de arte
sea la fantasia que ha logrado expresar en el mar-
mol, en el sonido, en el color, etc.) es distinta
del ideal que la humanidad o una sociedad deter-
minada tienen como norma de vida. Pero tam-
poco podemos demostrar que la fantasia del ar-
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tista es algo radical y esencialmente distinto de la
- moralidad. No podemos negar, con derecho, que
la fantasia y los ideales del artista, por una parte
implican una pluralidad de fines, y por la otra
- esos fines no son algo anarquico, sino que tien-
den hacia una unidad, es decir, que el ideal del
artista no se reduce a un capricho en el que se
encierra y petrifica como sujeto individual, sino
que es un ideal que comunica al artista con los
demas hombres, y todos los hombres pueden vi-
brar al unisono en la vida que el artista ha plas-
mado en su obra. Este es el sentido que tiene
la moralidad en la obra de arte. Es un sentido
diferente del que tiene la moralidad en la vida
social ; por eso decimos, con Natorp, que la mo-
ralidad en el arte es solamente condicién previa,
materia que ha sido conformada con nuevas cate-
gorias. Y aunque Natorp no lo dice explicitamen-
te, que la moral recibe una configuraciéon en la
obra de arte, estd implicita en la sintesis dicha
configuracién, porque de otra manera no se rea-
lizaria la sintesis de manera semejante a como
el agua, que es un ser distinto, surge en la sin-
tesis. El agua no puede surgir por generacion
espontdnea. No hay un agua en si misma. Soélo
hay un agua en cuanto unidad de una pluralidad,
en cuanto identificacién de lo diverso. Fuera del
oxigeno y del hidrégeno no hay agua, por mas
radicales que respecto de la autonomia queramos
ser. Lo propio decimos del arte y de lo estético.
No hay un arte ni un valor estético en si, como
entes absolutos. El arte y lo estético surgen en
la funcién de la sintesis, en la identificaciéon de
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lo diverso, y por mas radicales que seamos en
de su autonomia, fuera de la naturaleza y de
moralidad no encontraremos el arte ni lo e
tico. Las condiciones previas no pretenden s
tituir a las categorias estéticas. No se trata
que una de estas condiciones previas, o las d
en conjunto, puedan fundar el concepto del valos
estético de la obra de arte. El concepto del val
estetlco surge como sintesis @ priori, como fun- |
cién trascendental unificadora, y fuera de estas
condiciones previas no se realiza la sintesis a
priori, la funcién trascendental unificadora, qi
es donde tiene lugar el concepto propio del valo:
estético, en donde surgen las categorias estética
Este es el sentido del “deber ser como siendo”
del “ser como debiendo ser”, y de esa “ideal uni-

ficacién” de naturaleza y de moralidad. 1

Bueno.—Quiero aplaudir el esfuerzo que he
hecho el colega Campos por resumir su pens
miento y el mio. Pero lamento lo infructuoso g
por repetido, resulta ese esfuerzo. No ha hecho .
en realidad mas que reiterar los argumentos que
se han venido esgrimiendo, y contra los cuales
he manifestado mi desacuerdo, de suerte que no
incurriria en el mismo error de parecer fatigosa-
mente reiterativo, y me limitaré a comentar muy
brevemente la comparaciéon de que en forma tan
libre echa mano nuestro distinguido amigo. As
pues, pongo entre paréntesis la cuestion esencml
de si el arte es 0 no es un producto del “deber ser
como siendo”, o de la ‘“ideal unificacién de natu-
raleza y mundo moral”, sobre la que hemos dicho
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~ practicamente lo que se podia decir. Si, en cambio,
quiero llamar la atencién del colega acerca de lo
improcedente y confuso de la comparacion, para
hacerle observar que él, tan celoso guardian de la
autonomia trascendental, y lo que de alli derivaria,
del funcionalismo axiolégico, peca de un lamen-
table desliz substancialista con lo que llama la
“sintesis del agua”, y que constituye un fenémeno
tan abiertamente irreductible a las categorias es-
téticas, que nunca lo hubiera supuesto adecuado
para semejante comparacién. Su naturaleza hipos-
tatica y materializante nos conduciria, en el mejor
de los casos, a un laberinto terminolégico del que
resultaria muy dificil salir. Asi pues, y conside-
rando suflicientemente debatido el tema central,
quiero tomar “‘el toro por los cuernos”, como se
dice comtinmente, y aprovechar la infortunada
comparaciéon de mi amigo para decirle lo que han
venido haciendo él y las personas que sustentan,
al respecto, igual criterio.

Se ha venido hablando de las “condiciones
previas”, en un ensayo de justificar la tesis de
Natorp, y sobre esta idea reposa la comparacion.
Ahora bien, reconociendo que el oxigeno y el hi-
drégeno sean “condiciones previas” en la sintesis
quimica del agua, y que ambos elementos sean
distintos en estado de libertad de lo que son for-
mando parte del compuesto quimico, en caso de
que el problema estético pudiera compararse al
estudio del agua, equivaldria a la descripcion de
sus propiedades fisicas y quimicas, que evidente-
mente son distintas de las que corresponden al
hidrégeno y oxigeno gaseosos. Esto lo ha admi-
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tido expresamente el colega Campos. Ahora bie
no niego que se requiera la participacion de o
geno e hidrogeno para formar el agua, asi com
tampoco he negado que toda obra de arte supong
la existencia de un mundo natural y de un mundo
moral; simplemente me limito a afirmar que la
obra de arte no es explicable estéticamente en
virtud de los factores que concurren genética ¥
temporalmente a su produccién, sino que debe
explicarse en funcién de categorias estéticas. Las
propiedades del agua no se obtienen de las que
corresponden al oxigeno e hidrégeno gaseosos, no
obstante que ambos participan en la sintesis qui-
mica del producto. Es por ello que mis oponentes.
han perdido el tiempo al hablar de una cosa muy
distinta de la estética. Mi tesis se ha dirigido
—como era de suponerse y exigirse— al problema
estético en cuanto tal. Yo digo: “Hay que explicar .
el arte en funcién de categorias estéticas”, y ellos
responden: “El arte implica mundo natural y
mundo moral.” Es como si yo sostuviera: “Ex-
pljcar el agua es entenderla en sus propiedades
fisicas y quimicas”, y ellos respondieran: “El
agua supone la participacién del hidrogeno y el,c
oxigeno.” Llevada a este punto la polémica creo,
o bien que nos hemos puesto de acuerdo a costa
de hablar de problemas distintos (lo cual me
haria lamentar que el sentido de mi ponencia no
hubiera sido capaz de llamar la atencién al pro-
blema estético, o bien que, si ellos han querido.
efectivamente explicar el valor estético del arte
por el concurso o ‘“ideal unificacién” de ser y
deber ser, nuestro pensamiento es cabalmente irre-
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ductible. De cualquier modo, estamos a punto de
convertir nuestro didlogo en un capitulo del mé-
todo Ollendorff, y me parece que a estas alturas
estan ya declarados los argumentos de cada parte.

Con relacion al texto de Natorp que nos ocupa
y preocupa, se puede afirmar otro tanto: si ¢l
pretendié explicar lo esencial del arte (como lo
dice expresamente cuando se refiere a “lo pro-
fundo en el arte”) por medio de la “ideal unifica-
ci6én del mundo natural y mundo moral”, con sus
conceptos del “deber ser como siendo” y del “ser
como debiendo ser”, el gran maestro ha cometido
- un grave error. Y si no ha pretendido llegar a lo
esencial del arte, es decir, a la determinacién de
la base categorial estética, limitandose a un apun-
te de lo “previo” en el arte, e insistir en lo in-
esencial, periférico y genético, tanto peor, pues
significard que en una obra destinada a exponer
lo fundamental de la filosofia, logré su proposito
en otros capitulos, como la logica y la ética, pero
no pudo hacerlo en el caso de Ia estética, con lo
cual se comprobaria su perentoria documentacién
en el problema. En todo caso, y por respeto al
maestro, yo preferiria lo primero que no lo se-
gundo; o mejor dicho, creo haber mostrado sufi-
cientemente la primera acepcién en el texto mismo
de su opusculo.

SECrRETARIO.—Tiene la palabra el maestro Ga-
llardo.

GarvLarpo.—8Quiero decir ante todo que hace
mucho tiempo no tenia la oportunidad de entrar
en una discusién en acuerdo tan definitivo con el
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ponente, como en esta ocasién. Suscribo lo di
en la ponencia acerca de la autonomia del pro
blema estético. y la imposibilidad de fundame
tarlo al modo como quiere Natorp. Por otra pa
el punto a que ha llevado la réplica el companerc
Campos me parece por completo injustificada, pues
considero que hay en ella una falta de consistencia
légica en el examen del problema, y estoy en
completo desacuerdo de que se haya pretendido
llevar el problema del conocimiento a una refe-
rencia de los tipos historicos, porque ese problema
es objetivo y no depende del tiempo ni del es-
pacio en el sentido personal de cada sujeto, sino
que tiene propia validez. Esencialmente, lo que
quiero manifestar es el acuerdo en que me hallo
con respecto a la ponencia, de la que me par
principal la afirmacién de que el arte no tien
que ver absolutamente nada con la ciencia ni ¢
la moral, y que representa un problema disti
de ellas. Para mantener esta distinciéon hay que
reconocer los tres valores de verdad, bondad y
bellgza, que se explican de por si cada uno y sin
necesidad de recurrir a los otros. Lo que ha dicho
Natorp acerca del “deber ser como siendo”, y i
quiere justificar como fundamento del arte, hac
recordarme de aquello que se ha dicho, que
hay disparate, por grande que sea, que no ha
sido sostenido por un gran fildsofo. Esto es pre-
cisamente lo que me parece el intento de funda
la estética en la ciencia o en la moral, v considero.
que es tan absurdo hablar de un arte moral o
cientifico, como referirse a una moral estéti

Todo esto es imposible sencillamente por el s
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- tido gramatical de los conceptos, pues mientras
que las normas estan en imperativo, las leyes se
expresan en indicativo, y jamas podremos derivar
uno del otro; por esto no podremos llegar al pre-
tendido “deber ser como siendo”, como funda-
mento de la estética. La cuestién del arte es cosa
completamente distinta y no se le puede apoyar
en nada que no sea el arte mismo, lo cual va en
contra de los repetidos intentos de poner el arte
al servicio de una causa ajena, como en la tesis
de Natorp. La discusion de todo el problema debe
partir de su caracter positivo, de los valores que
- se dan en la historia, en vez de llevarlo a un te-
* rreno de absolutismo que no tiene cabida. No hay
moral absoluta, sino morales positivas que se dan
en la historia; y otro tanto se dice de la religion
y de la ciencia, por lo cual me parece que debemos
~ hablar en todo caso de légica, ética y estética po-
sitivas, y no absolutas. Con todo esto, sélo qui-
siera que el ponente me aclare su posicién con
respecto del problema positivo del valor artistico,
y la relacion que guarda con el tema debatido.

Buexo.—Creo que mi posicion estd perfecta-
mente aclarada en lo que se refiere al aspecto
- positivo del valor estético, y se encuentra en el
punto 5 de la sintesis, que se refiere a las cate-
gorias estéticas como desarrollo del valor en el
arte, mismas que pone de relieve la critica en tanto
tratamiento positivo e inmediato de las obras de
arte. En su perspectiva no se involucran abstrac-
ciones indtiles, sino que pretende llegar a la esen-
‘cia del arte por el enfoque directo de las obras
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mismas. Naturalmente, una de las categorias del
arte es su historicidad, lo cual se ha tenido e
cuenta por la critica cuando remite cada uno de
sus juicios a la época y condiciones historicas en
que se da una obra. Pero esto no significa, como
lo ha creido el colega Campos, que la cuestién
se vierta en una vacilaciéon que amenaza la base
misma del problema l6gico; no llegamos a un es-
cepticismo al afirmar que todo el arte se da en
una época histérica y se sujeta a ella, sino simple-
mente al caricter de relatividad positiva que es
inexorable en todos los valores, y que desde luego
se manifiesta con todo derecho en el arte. Por
lo demds, me parece que también la distincion
inicial de los diversos tipos de problemas, estéticos
y' no estéticos, que pueden obtenerse del arte, re-
presenta una visién directa y positiva por cuanto
se refiere a la realidad del arte en cuanto tal y
ve en clla las dos grandes perspectivas que se es-
cinden en el criterio estético y los no estéticos,
respectivamente. Asi pues, me parece que, cOmo
usted 18" ha indicado, nos encontramos de acuerdo
en esta discusién, y lo celebro debidamente, Cele-
braria también que después de esta opinién apro-
batoria para mi tesis, se expresara otra con sen-
tido ecritico.

SECRETARIO.—Considero prudente sefialar que
el tema central de la discusién consiste en la tesis
del ponente, que se resume en el s1gu1ente pa-
rrafo: “...el dato cientifico y el ético figuran
ﬁnicamente en calidad de contenido, como un ele-
mento ajeno a la expresién propiamente dicha,
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que da el problema especifico del arte. La distin-
cién fundamental entre un caso y otro es que en
el primero la expresion constituye un medio para
exponer tesis de la ciencia o la moral, mientras
que en el segundo la expresion es un fin en si
mismo, y el contenido de la expresidén no es ético
ni logico, sino puntualmente un contenido de ex-
presion, es decir, un contenido artistico. La idea
estética no depende absolutamente de ningiin gé-
nero de principios cientificos ni morales, ni en-
cuentra en ellos su arranque.” Creo que este es
el aspecto mas importante del asunto a discusién.

Tiene la palabra el arquitecto Arai.

Arar—Aunque no me siento autorizado para
intervenir, me han surgido algunas dudas que qui-
siera se aclararan en esta polémica. Me parece que
el parrafo indicado por el secretario, relativo a la
cita de que la idea estética no tiene fundamento
cientifico ni moral, es el tema central de la po-
nencia y el primer punto a discusién. Pero como
tema central que es, desearia interceder ante el
ponente para que nos explicara mas ampliamente
c6mo ha interpretado la afirmacién de Natorp, de
que el arte se funda en el “deber ser como siende”.

Bueno.—La explicacién estd en el texto mis-
mo de Natorp. Los siguientes renglones revelan
el origen de su idea: “Este enlace buscado entre
las dos clases de conocimiento estriba en que,
mientras el individuo permanece siempre en un
abismo entre intelecto y voluntad, idea y expe-
riencia, mundo natural y mundo moral, el arte,
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por lo menos, realiza una ideal unificacion
ambos, colocando al ser como debiendo ser,
debiendo ser como siendo. Esto es capaz de re:
lizarlo el arte, sin duda alguna, solamente f
una ficcién.” Tal es el texto que me parece con
tiene la idea central del maestro, independiente-
mente de los otros aspectos que se producen en
las dos paginas de la exposicién, y que reportaran,
como he tratado de probar, una serie de otras
errores; todos pueden reducirse al error comun
de la heteronomia. En un sentido completamente
distinto de Natorp, propugno por un planteamieti-
to auténomo que no tenga necesidad de recurrir
al concepto de la ciencia ni de la moral para fun-
damentar la realidad artistica.

Arar—Esta bien; sin embargo, yo desprendo |
del texto de Natorp que el problema estético
debe tener un fundamento en la ciencia, y me
parece que en ello esta de acuerdo el punto 1 de
la sintesis del ponente, donde afirma que el arte
es explicable objetivamente. Yo quisiera saber co-
mo puede explicarse el arte objetivamente sin
recurrir a la ciencia.

Buexo.—Creo que es una confusién asimilar
el punto 1 de mi resumen al texto de Natorp, pues
yo hablo de una fundamentacién objetiva de los
problemas concretos que se refieren al arte, y
que pueden dividirse en dos grandes grupos, es-
téticos y extraestéticos. En ellos se origina no so-
lamente una ciencia, sino un conjunto de ciencias,
pues aparte de la estética, que trata de los pri-
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meros, existen' las ciencias particulares, que se
refieren a los segundos. Si el sentido de la inter-
pelacion tiende a poner de relieve que la afirma-
cién del problema y de los problemas del arte,
trae consigo un conjunto de ciencias, efectiva-
mente estoy de acuerdo. Pero no creo que es-
te sea el motivo de la exposicion de Natorp,
pues él habla muy claramente del “ser” como ob-
jeto de la naturaleza, como objeto de la ciencia
particular y concreta, que no creo pueda identi-
ficarse con el problema estético propiamente di-
cho. Dice Natorp casi al principio del capitulo:
~“...esta manera de formacién es algo completa-
mente legal, que con toda libertad dispone de las
leyes de la naturaleza y del mundo moral, por
consiguiente, también objeto de un conocimiento
de indole propia. Esta clase propia de conoci-
miento, por lo tanto, exige ser concebida en un
interno enlace con el conocimiento teorético y el
practico, enlace que es posible tan s6lo por la
relacion de estas distintas clases de conocimiento
y en la tltima ley de la conciencia.” Vemos pues,
en forma clarisima, como trata Natorp de fun-
damentar el problema estético en una pretendida
sintesis de naturaleza y mundo moral, de cono-
cimiento tedrico y practico, sintesis que considero
de todo punto ficticia e irrealizable.

Arar.—Pero si admitimos que la estética es
la ciencia del arte, y que ésta implica un cono-
cimiento objetivo, logico, no podra negarse que
el conocimiento estético encuentre un tltimo fun-
damento en el conocimiento cientifico y los prin-
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cipios logicos. Ademads, la estética es una ci
que esta incluida en un sistema, en el sistema fi
s6fico, que abarca, ligandolas, a estas discipli
fundamentales: la 16gica, la ética, la estética y |
psicologia. De aqui que la estética, como miem
de un sistema mas general de conocimiento, :
pueda existir aislada y, por tanto, desvinculada
del saber l6gico —que a su vez implica el cono-
cimiento de las ciencias naturales particulares, in-
cluyendo a la matemdtica—, ni del saber ético
—aque por su lado resume los conocimientos es-
pecificos de las ciencias sociales o humanas—, etc.
Y quien dice desmembramiento en un sistema fi-
losofico, esta refiriéndose simultineamente a una
fragmentacion de la realidad, desligando a todas
y cada una de las partes de ella, de las demés. En
conclusién, la tesis del ponente adolece de estos
dos inconvenientes: al explicar al arte, lo quiere
desligar de tal modo de lo que no es arte, que
acaba por hacer de la estética o ciencia del ar
una disciplina aparte por completo del sistema
filosofico, y al perseguir al propio tiempo tal fin,
acaba por creer que la realidad del arte es una
realidad que no tiene ninguna conexidn, ni si-
quiera en sus medios, con el mundo fisico, mate-
matico, quimico, biolégico, juridico, moral, socio-

logico, histérico, etc. ]

BuexNo—Es claro que si le llamaramos esté-
tica a cualquier tratado sobre el arte, el sentido
de mi objecién se derrumbaria. Pero precisamen-
te la he fundado sobre la distincién entre el cono-
cimiento propiamente estético, que trata del valor
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contenido objetivamente en el arte, y el conoci-
miento que deriva de las diversas ciencias parti-
culares que, aun abordando como problema un
aspecto del arte, no llegan al motivo central de su
valor, sino que constituyen respecto de la estética,
una reflexion periférica con relaciéon a la belleza
contenida en el arte. El sentido auténomo que de-
fendemos para la estética le impide convertirse
en una sociologia del arte, en una fisica o una
matematica del arte, quedando en su calidad de
estética, fuera del marco de consideraciones que
atafien a los factores circunstanciales y rodean la
produccién del arte sin definir su ultima esencia.

Arar—ILa ponencia del colega afoca el pro-
blema del arte desde un angulo estético, que
acepta y al mismo tiempo rechaza otros aspectos
del arte que no considera estéticos. Iin el des-
arrollo de sus proposiciones se funda, para deter-
minar los aspectos especificamente estéticos, en
la negacion de los que llama extraestéticos. Pero
su error consiste en que en vez de separar puntos
de vista cognoscitivos, quiere diferenciar fenéme-
nos o hechos que deben ser explicados con los
puntos de vista anteriores. En efecto; al decir,
por ejemplo, que la materia fisica de que esta
hecha una escultura, no es la escultura misma,
no le proporciona el valor que tiene como tal, en
vez de asentar que dicha materia es un medio del
.arte escultérico, dice que tal material no tiene
nada que ver con el arte de referencia, cuando
todo el mundo sabe que no puede existir ninguna
estatua sin estar plasmada en algin material. La
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estética no s6lo debe explicar el valor especific
del arte, sino también todos los elementos que e
él intervienen dentro de una jerarquia total.

Bueno.—No creo que la distincion de problsw
mas estéticos y extraestéticos pueda ser aphcable!
al caso de Natorp, por una parte, porque el texto
mismo lo desautoriza, y por la otra, porque una
brevisima referencia como hace él a la cuestion
del arte, malamente podria dirigirse a un aspecto
inesencial como el que constituyen los problemas
extraestéticos. De este modo, defender a Natorp
queriendo atribuirle, no la aplicacién directa al
problema estético, sino la referencia a los pro-
blemas extraestéticos, me parece que es hacerle
poco favor, pues mi refutaciéon admite siquiera su
intento de llegar a la esencia del arte, pero de
acuerdo con este criterio, el maestro ni siquiera
habria atisbado la esencia, quedandose en un as-
pecto circunstancial. Pero deseo prevenir que este

“enfoque pueda llevarnos a una cuestion de térmi-
nos. Si quiere llamarse estética al estudio general
del arte, incluyendo a los que yo he designado
como aspectos extraestéticos, no veo una objecion
definitiva, y de hecho algunas corrientes filosé-
ficas asi lo han hecho; pero en todo caso queda
pendiente la cuestién de qué sea lo fundamental
en el arte y como deba explicarse filos6ficamente.
Ademads, hay una referencia en la exposicién de
Natorp, que desautoriza por completo la extension
de su tesis a un problema extraestético, y de ma-
nera especial quiere evitar el psicologismo, del
que fue un enemigo insobornable. Tal es el sen-
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tido de las siguientes palabras: “Esta clase pro-
pia de conocimiento —el estético— por lo tanto,
debe ser concebida en un interno enlace con el
conocimiento teorético y el practico, enlace que
es posible tan sblo por la relacion de estas dis-
tintas clases de conocimiento en la tltima ley de
la conciencia. De ahi se deriva el conocimiento
de una estética filosofica, que, por lo tanto, o
tiene que ver nada con la vivencia estética como
tal, sino con el fundamento cognoscitivo de la
formacion artistica, estética filosdfica que, ade-
mas, tiene que fijar como esta clase de conoci-
miento pone su objeto, como se comporta con lo
teorético y lo practico, y como se concibe con
éstos en una ultima unidad.”

Arar—Me parece que el colega ponente, no
ha interpretado debidamente esta expresion de
Natorp. Cuando este autor sostiene que el arte es
un “deber ser como siendo”, entiende por deber
ser la idea que rige la conducta humana; pero al
atribuirlo al arte es porque no soélo se atiene al
mundo moral, sino que éste adquiere una trans-
formacién y se convierte en algo “como siendo”,
en calidad de algo moral que no existe en la rea-
lidad exterior, sino tnicamente en la imaginacién
del artista. Hablar del “deber ser como siendo”
es referirse, por ejemplo, a la creaciéon de argu-
mentos de novelas u obras dramaticas en donde
influye directamente la norma de la conducta
moral, argumentos que no existen en la realidad
concreta sino en la mente del artista. Por ello
Natorp supone que el deber ser de la vida moral
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no se verifica integramente en la realidad social;
solo puede realizarlo plenamente en forma fi
cia el arte. En esto creo ver la identificacién d
la tesis que sostiene el ponente con la idea de
Natorp, la cual pretende refutar. No se trata,
pues, del deber ser de la vida moral, sino de la
materia inerte y humana que ha tomado el ar-
tista para hacerla vivir en lo estético, una vida
que en el mundo moral y natural no tiene. Pero
refiriéndome ahora al fltimo parrafo que acaba
de leer el ponente, en donde Natorp aclara lo que
es la estética, quiero decir que este autor no ha
querido llamar ciencia al arte, identificando ambos
términos, sino que al decir que “una estética fi-
losofica . .. no tiene que ver nada con la vivencia
estética como tal, sino con el fundamento cognos-
citivo de la formacion artistica”, lo que hace es .
separar la teoria estética del hecho artistico, la
explicacion cientifica del fendémeno [lexplicado.
Alude a la naturaleza o condicién de campos tan
Hiferentes como son el plano teorético, de orden
cientifico, y el plano practico, de orden real o
factico.

Bueno.—Sigue debatiéndose una cuestion que
traté de superar desde la vez pasada, o sea la
participacion de ‘“argumentos” en el arte, que
me parece por completo circunstancial y no subs-
tancial al arte mismo. Fundo mi afirmacion en que
no todo el arte echa mano de “argumentos”, sino
que puede desenvolverse perfectamente en inde-
pendencia de ellos, con lo cual se invalida auto-
maticamente toda tesis que pretenda obtener un
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concepto esencial de lo artistico a partir de un
factor que no se presenta en todos los casos y que,
por consiguiente, no puede considerarse como
esencial.

Pero hay mas, aun en aquellos casos en donde
un argumento es factor de la creacidon estética,
nunca constituye algo esencial, desde un punto de
vista netamente puro, respecto a la realizacion
de la obra misma. Figurando en calidad de ele-
mento accesorio puede ciertamente dar un valioso
contenido a la obra, pero este contenido —en tal
caso— sera valioso desde un punto de vista moral
y no estético. Asi pues, yo sugeriria de nuevo lo
que empecé definiendo en esta polémica, a saber,
que pongamos nuestra atencién en el problema
estético del arte, para lo cual me he permitido
escindir la existencia de una serie de factores
y problemas extraestéticos en el arte que deben
ser claramente distinguidos del problema estético
en cuanto tal, consistente en la expresién de be-
lleza y el valor que implica. Ahora bien, no que-
rria parecer reiterativo si insisto nuevamente en
que el valor de una obra de arte con “argumento”
no depende de la existencia del “argumento” ni
del valor moral que éste pueda contener, sino que
el valor estético de la obra se realiza en funcién
de factores y elementos estéticos, y en todo caso
éstos son independientes del “argumento” mismo.
En otras palabras, un artista con sensibilidad para
planear buenos “argumentos” no garantiza con
ello que sus obras de arte deban recibir de ahi su
valor estético. Asi pues, el valor de una obra reali-
zada a base de un argumento moral o de cual-
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quiera otra indole, es por completo independiente
de nuestro tema, y deriva tan sélo de la forma
como se haya realizado la expresién estética de
la obra.

Arat—Creo que esta explicacién de la tesis
del ponente vuelve a confirmar, en mi concepto,
la coincidencia con la tesis de Natorp. Me parece
que Natorp no pretende derivar lo artistico de
una mera reunion de moral y ciencia, sino que
la llamada por él “ideal unificacién” consiste en
una regulacién de este material, efectuada desde
el punto de vista estético, y sujeta exclusivamente
a la fantasia del artista. Moral y ciencia pueden
figurar como contenido de la estructura artistica,
pero en todo caso la expresién misma depende de
la creacion autéonoma del arte. Asi pues, si el po-
nente reconoce que en el arte puede darse un
contenido cientifico o moral, yo afirmaria nue-
vamente que la tesis que debatimos es, en el fondo,
la misma que sustenta Natorp.

Bueno.—No encuentro una base definitiva pa-
ra esta afirmacién, y me parece que puede con-
ducirnos a una puerilidad. Efectivamente, el arte
puede admitir en términos generales cualquier
clase de contenido; es decir, el arte es capaz de
expresarlo todo. Pero de ahi no vamos a con-
cluir que todo lo que expresa el arte es el arte
mismo, sino precisamente el contenido, y no por
cierto a titulo de materia estética, como he expli-
cado antes, sino virtualmente como contenido ex-
traestético. El “argumento” de una obra perma-
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nece siempre ajeno a la obra en cuanto tal, y en
el momento en que se asimila a ella por virtud de
lo que aceptariamos llamar una “ideal unifica-
cién”, es porque ha dejado de ser un contenido
légico o moral para erigirse en contenido estético.
Por esto me parece que la identificacion que us-
ted pretende me favorece en lo personal, no a
Natorp, pues equivale a afirmar que en las bre-
visimas dos paginas que dedica al problema es-
tético el maestro no fue capaz de pensar siquiera
en el aspecto central del arte, que es el aspecto
estético, sino que permanecié deambulando en la
periferia, en la consideracion externa o hetero-
noma de que en el arte hay factores no artisticos.

Ahora bien, edificar su esencia desde fuera es
lo que considero violatorio de la autonomia, y en
caso que hubiera de reconocerse la asimilacion de
contenidos extraestéticos a la obra de arte por
virtud y en funcién de la materia estética propia-
mente dicha, creo que la deduccién debid tener un
sentido inverso al que se encuentra en Natorp,
y no hablar que el arte resulta como una ideal
unificacién de ciencia y moralidad, sino que lo
originario en el arte es el principio estético de
la expresién, de lo cual, desgraciadamente, el
maestro no dice una sola palabra; y partiendo de
ahi podrian justificarse todos y cada uno de los
contenidos que se quieran asimilar y expresar en
la obra de arte. Asi pues, admitiendo que exista
una determinada analogia externa entre las ex-
presiones de Natorp y las mias, creo que ambas
se dirigen por un sentido opuesto y que, por con-
siguiente, son opuestas también. En filosofia no
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basta con manejar ciertos elementos, sino que es .
necesario definir como se manejan, y en este caso,
si bien los elementos pudieran creerse iguales, la
manera de tomarlos es completamente distint;‘.! :
No veo, pues, una base sélida para esa pretendida
identificacion. :

Arar.—Pero en ese concepto el contenido del
arte resulta muy estrecho, muy limitado, y aun
parece que se pierde. Yo quisiera que nos expli-
cara el ponente en qué consiste la materia artis-
tica, si es que ésta no radica en la moral ni en
la ciencia.

Bueno.—La materia del arte estd dada por el
elemento fisico en el cual se produce; tal es el
caso del sonido en la musica o de los colores en
la plastica. Pero ni éstos ni aquél revisten pro-
piamente una significacion estética en cuanto ma-
teriales fisicos, ya que dicha significacion se da
exclusivamente en virtud de una funcionalidad
originaria que transforma el material fisico en
contenido del arte, ateniéndose a la idea estética
fundamental, que consiste en realizar la expresion
artistica por medio de simbolos. Esto lo lleva a
cabo el artista aprovechando las virtudes naturales
que el material fisico tiene en si, pero informado
de acuerdo con una significacion estética por la
cual se convierte la materia fisica precisamente
en contenido simbdlico. Los sonidos y los colores,
por ejemplo, exponen en si mismos ‘una serie
de propiedades fisicas que atafien a la ciencia na-
tural y son determinables en funcién de categorias
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l6gicas; pero lo son por efecto de una aplicacion
estética, es decir, por la verificacién de una idea
sistematica nacida del concepto del estilo y del
género artistico a que pertenece. Dicho material
adquiere la virtud de expresividad que le permite
incorporarse al territorio artistico. Esa virtud ex-
presiva la obtiene desde el primer aprendizaje el
artista, cuando reconoce los elementos con que
ha de trabajar; pero no los toma como materia
bruta, sino precisamente como elementos elabo-
rados para la expresion estética.

El musico, por ejemplo, aprende a reconocer
la consonancia y disonancia partiendo de la pro-
piedad que hay en las relaciones de los sonidos;
ahora bien, el concepto de relacién y los que de-
rivan de él —consonancia o disonancia— no se
obtienen a partir de una consideracién fisica, sino
de una netamente estética, y prueba de ello es
que el concepto de consonancia varia considera-
blemente a través de las épocas; una misma rela-
cién, es decir, una misma medida actistica o ma-
tematico-natural ha tenido diversas significaciones
estéticas en el curso de la historia, de acuerdo con
el gusto imperante en cada época y el sentido
estilistico del arte que se produce en ella. Frente
a esta funcion expresiva genuinamente estética,
el “contenido” que puede haber, por ejemplo, en
el “argumento” de una obra, queda relegado com-
pletamente a segundo plano, y atin mas, queda
fuera del marco en el cual se sitta la génesis de
lo bello, pues un tema en cuanto tal representa
la materia bruta que ha de ser elaborada por el
proceso de la expresion; solo este proceso le da
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valor estético. Por ejemplo, la idea del amor pa-
tridtico puede en si contener todo el mérito moral
que se quiera, pero no reviste ningtn significado
estético hasta el momento en que un artista la
rescata del anonimato —con relacion a lo bello—
en que se encuentra, la capta en un recipiente
formal y la vierte en una obra.

Ahora bien, para que una idea pueda ser ex-
presada en el arte es necesario que atraviese pre-
viamente el filtro del sentimiento y que produzca
en nosotros una emocién determinada, pues lo
que directamente va a expresar el arte es la emo-
cién que produce una idea, mas no la idea misma.
Por esto he dicho que se trata de una expresion
indirecta y no directa, simbdélica y no explicita, y
que s6lo las expresiones del primer tipo corres-
ponden al arte, mientras que las del segundo ata-
flen a la ciencia. De ahi la imposibilidad. de con-
fundir ambos tipos de expresiéon. Explicar lo que
es la patria corresponde a un tratado de cultura
civica, en tanto que su expresion intuitiva, emo-
tiva o sentimental, es tarea inalienable del artista.
Pero esta funcién determina que el contenido del
arte sea también ajeno a toda clase de conceptos
morales, pues si el valor estético de una obra ha
de radicar en su expresividad artistica, y solo en
ella, el caricter moral o inmoral de su contenido
no influye absolutamente en el valor estético, y
prueba de ello es que hay un gran ntmero de
obras que expresan un contenido abiertamente in-
moral y sin embargo lo hacen con un gran mérito
artistico.
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Arar—Al referirme antes a argumentos de
novelas u obras dramaticas, no he querido afocar
a la moral en el sentido estricto de una moral
buena, es decir, de lo que se entiende comun-
mente como moralidad ejemplar, sino en el sen-
tido lato que tiene este concepto para designar en
general las acciones humanas, la actividad que se
rige por normas de conducta, y que puede cum-
plirlas en el sentido del bien o negarlas en el sen-
tido del mal. Pero en todo caso, este contenido
figura en el arte, no como se da en el mundo de
las relaciones sociales, sino por medio de la in-
terpretacion que de él hace el artista y que no
consiste en una reproduccion exacta de lo que en
la vida realiza la moralidad, sino en la imagen
que el artista tiene de él a través de su fantasia.
Asi pues, no afirmo que el valor artistico de una
obra dependa del contenido moral, pero si creo
que los elementos de esta indole, que constituyen
a la obra son los medios de expresién a través
de los cuales se da artisticamente lo humano en
general, ya sea positivo o mnegativo segin el
criterio estricto de la moralidad, pero a fin de
cuentas, moralidad. A esta no hay que circuns-
cribirla en un concepto muy limitado ya que es
variable en el curso de la historia; creo que ante
todo debemos reconocerla como actividad huma-
na en general, pues sélo asi podra figurar como
materia de una obra de arte.

Bueno.—Veo que usted se mantiene en un
plano de objetividad y desde luego aplaudo esa
imparcialidad suya para no tomar como piedra
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de toque ninguna clase de afirmaciones aventu-
radas, sino la realidad misma del arte, sobre cuyo
conocimiento le reconozco a usted gran prepara-
ciéon. Pero el resultado de esto es que hemos
venido a coincidir en nuestras tesis, y en este
caso no soy yo quien se identifica con Natorp,
sino usted quien se ha identificado conmigo, y
los dos, por consiguiente, diferimos de la tesis
de Natorp, pues el maestro, como usted recordard,

no tiene este sentido funcional para caracterizar .

el contenido del arte sino que lo toma como de-
ber ser en el sentido estricto de la moral, y sobre
todo, no habla de que la moral reciba confi-
guracion en el arte, sino que éste resulta de una
por mi, incomprensible identificacion de ser y
deber ser, de mundo natural y mundo moral.

SeEcrRETARIO.—Tiene la palabra el profesor
Gallardo. i

GALLARDO.—Ya que se habla tanto de la moral
en el arte yo quisiera saber, por ejemplo, cudl es
el contenido moral de un arbol de Corot, y si es
moral o inmoral, y en tal caso, a qué norma ética
esta sujeto y cual equivalencia tendria en las otras
artes. También, puesto que se habla de una “‘ideal
unificaciéon” entre ciencia y moral, querria pre-
guntar qué norma o ley tedrica se unifica ideal-
mente en ese contenido moral. No se podra dar
una respuesta satisfactoria, y eso proviene de que
usamos la palabra arte en dos significados dis-
tintos, aplicandola exclusivamente a la literatura,
o bien, en un sentido lato, a todas las artes, igual
a las letras que a la pintura o a la musica. El
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hecho de referirnos exclusivamente a la literatura
obedece a que el arte de las palabras emplea efec-
tivamente argumentos que pueden representar un
contenido moral, pero en la misica esto es posible
de un modo muy relativo, cuando se le dota de
un programa o argumento; en cambio, en la
pintura resulta practicamente imposible la apli-
cacion. Creo que deben tenerse en cuenta esas
diferencias entre las artes y considerar a cada
una desde el punto de vista que amerita; asi po-
dran evitarse los malentendidos que han estado
apareciendo en esta discusion. Donde puede verse
mas claramente la existencia de un arte sin pro-
grama y sin moral, es en la pintura, puesto que
la pintura se compone unicamente de imagenes
plasticas.

SecreETARIO.—Tiene la palabra el licenciado
Stankovich.

STANKOVICH—Yo quiero manifestar mi
acuerdo con el ponente indicando que la consti-
tucion del arte puede hacerse independientemente
de las ideas morales. Por otro lado, si el concepto
de moralidad quiere hacerse tan amplio como
dice el arquitecto Arai, y referirlo no tan sélo a
la significacién de lo bueno y lo malo que tradi-
cionalmente se ha dado a la moral, sino en tér-
minos mucho mas generales, a toda la actividad
humana, su campo alcanzaria una extensiéon tan
grande que llega a hacerse nebuloso e incierto,
es decir, que no podemos hablar verdaderamente
de una moralidad. La moral tiene sentido tnica-
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mente en la funcién social y no hay moralidad
fuera de las relaciones sociales. Todo el arte es
perfectamente concebible sin acudir a los prin-
cipios morales ni al deber ser como siendo.

Bueno.—La observacién del licenciado Stan-
kovich me parece acertada, pues si quitamos a la
moral el significado que tiene en torno a la polari-
dad bueno-malo, nos queda una indeterminacién
que corre el riesgo de perder la comprension que
es necesaria a todo concepto. Pero independiente-
mente de esto, la cuestiébn moral no tiene nada
que ver con el problema estético. De una vez por
todas yo quisiera recomendar del modo mas aten-
to, que dejaramos los circunloquios y discusiones
accesorias para llegar a la médula de la cuestion,
que consiste en el planteamiento del problema es-
tético en cuanto tal, con su verificacién en una
obra de arte que, por los motivos apuntados, es
de recomendarse no sea de tipo literario.

Quisiera destacar el sentido que ha tenido
nuestra discusién a partir de la tesis de Natorp
en donde se echa mano del concepto de ser y de-
ber ser, y de ahi llegamos a un plano que se
puede considerar mas elevado, o sea el plantea-
miento de lo estético en el arte; en esto permito
insistir, pues creo que de ahi podremos volver a
la idea de Natorp y comprobar si tiene razén o
no. Propongo de manera concreta una obra de
arte, por ejemplo, “El Valle de México” de José
Maria Velasco, que ademds de ser una obra maes-
tra se refiere a un lugar en el cual vivimos y que
podria ser aplicable del mejor modo a nuestra
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especulacién. Concretamente, me parece que el
problema puede tener dos aspectos; el primero
consiste en la definicién del valor estético, y el
segundo, en ver si en €l se verifica o no la idea
de Natorp del deber ser como siendo. Quisiera
ver si alguien puede hacernos el favor de mos-
trar en este cuadro la verificacion de la idea que
ha expresado el maestro Natorp.

SecreTARIO—Tiene la palabra el licenciado
Rodriguez.

RopricuEz.—Mundo natural y mundo moral,
“lo que es y lo que debe ser”. Estos son los in-
gredientes del “deber ser como siendo” y del
“ser como debiendo ser”. La palabra “ser” no
significa otra cosa que naturaleza. No se puede
poner un ejemplo de una obra de arte que no en-
trafie a esta concepcién de la naturaleza, ni fam-
poco de una obra de arte que no entrafie al mundo
moral. Estas son las condiciones previas que hacen
funcionar como materia artistica al sentimiento
estético, y el ejemplo pedido, si es un ejemplo
de obra de arte, no puede sino estar localizado
en la historia del arte y, entonces, implica al
mundo humano del pensar, del querer y del sentir.
Esto es muy ficil de ser percibido pues cuando
yo gozo una obra de arte: pienso, entiendo algo.
Esto significa que la primera condicién de la crea-
cién artistica es un hecho segun fundamento cien-
tifico: el hecho mismo de la naturaleza.

Se quiere o no se quiere, se siente 0 no se
siente, pero no hay otra alternativa. Ahora bien,
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mi manera de sentir es algo privativo del ser hu-
mano y entrafia también un mundo moral, pero
el ser es un ser de la naturaleza; estd implicado
en la obra de arte, también el ser real, la realidad
de que nos hablan las ciencias naturales de fun-
damento matematico. Por eso insisto en que se
muestre un ejemplo de obra de arte que no en-
trafle a estas condiciones previas, en las cuales
encuentra significacion la tesis de Natorp.

Bueno.—El maestro Rodriguez contintia con
afirmaciones verdaderas, demasiado verdaderas,
dirfa yo, porque son tan evidentes que no veo
siquiera el motivo de que se citen en esta polé-
mica. Es cierto que el acto de pensar involucra
el ser natural y que, ademds, como facultad de
conciencia, dependen de mi calidad de ser hu-
mano ; por ello se trae a colacion la idea del deber
ser, del mundo moral. También es cierto que
toda obra de arte, y yo dirfa todo hecho de la
cultura, implica mi ser natural y mi ser consciente.
Pero esto no tiene nada que ver con el problema
que debatimos, y constituye una digresion que
procuré evitar circunscribiendo el tema a la cues-
tion netamente estética. El punto de vista del
maestro Rodriguez nos puede llevar a un empi-
rismo amorfo y carente de significacion aporética,
pues se puede citar una infinidad de factores y
elementos que por su participacion en el acto cul-
tural, constituyen lo que ¢él llama “las condiciones
previas” de la obra, y que en verdad no lo son
en un sentido netamente teérico, que en este caso
equivale a estético, pues creo que ninguna de tales
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“condiciones” podra fundar el concepto de valor
estético de una obra. Me extrafia este criterio
en boca de un tan eminente defensor de la auto-
nomia y la objetividad, como es él, pues implica,
por una parte, el empirismo que he dicho, y por
la otra, una heteronomia tantas veces polifur-
cada cuantos factores o “condiciones previas”
puedan mencionarse en el acto cultural. Insisto
en que el problema estético se refiere a la belleza
contenida en una obra de arte, y su explicacion
no esta dada en los argumentos del maestro Ro-
driguez ni tampoco en las dos brevisimas paginas
que Natorp dedica a la atencién del tema.

Por lo demas, yo quisiera insistir en que nos
atengamos a un ejemplo concreto, y si a ustedes
les parece bien, tomemos el cuadro que habia ci-
tado, “El Valle de México” de Velasco, al cual
consideraremos sin gran dificultad como una gran
obra en la que yo quisiera ver cémo se realiza
la tesis de Natorp, y de qué manera puede ha-

llarse el mundo moral de que tantas veces se ha
hablado.

RopricueEz.—El mundo moral estd contenido
efectivaniente en ese paisaje de “El Valle de Mé-
xico”, pues en tanto lo entiendo como Valle de
México quiero o no quiero lo que esta alli pintado;
ademas entiendo lo que este valle significa como
parte de nuestra vida mexicana cotidiana y, si-
multaneamente, como mexicano, evoco una serie
de recuerdos que pertenecen a mj conciencia. Pero
como esta apreciacién puede tomarse en calidad
de consideracion psicologista, aclaro desde luego
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que no estoy tratando el problema de lo que sea
este cuadro como obra de arte ni la estoy apro-
bando por su belleza o reprobando por su fealdad,

todavia. Pero el tema alli contenido implica desde

luego una actitud contemplativa, que a su vez de-

pende del hecho o de que yo quiera o no quiera

ese valle. Asi pues, “El Valle de México” implica

una dimensién humana. Cuando lo contemplo es-

toy evocando el contenido historico social que

representa para mi pais, para el medio en que

me desenvuelvo; este valle ha sido hollado por

un ejército extranjero, ha sido teatro de gestas

heroicas por parte del ejército mexicano, se ha

querido implantar en ¢l una autocracia, que dejo

paso a un régimen democratico. En una palabra,

“El Valle de México” tiene para mi un significado

volitivo, institucional, objetivo, histérico, y pro-
bablemente un pintor acertado y conocedor de la

historia de México sepa realizar en su obra todos

estos problemas. Nosotros no podemos entender

al Valle de México fuera de su historia institu-

cional ética politica, sin la cual no hay paisaje

de Velasco.

Frente a este cuadro, que como mexicano lo
quiero, y que como extranjero no lo quiero, su-
cede algo parecido a cuando escucho el Himno
Nacional, en el que también se implica la actitud
de querer o no querer. He ahi algo tan unido a
la naturaleza y al tema evolutivo de la historia
que no se puede negar en la geografia del Valle
de México. Asi pues, el cuadro necesita de ciertas
condiciones de legalidad, que no pueden ser mas
que histéricas, y que se refiere al campo de los
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intereses ético-politicos significados por el cua-
dro. Si no encontramos este significado en él,
porque no tengamos la base historica para com-
prenderlo, sucedera que no podremos penetrar en
su intimo significado, lo cual equivale, hablando
en rigor, a no entender el cuadro mismo. Yo ex-
presaria esto diciendo que si una persona no es
capaz de comprender el cuadro de Velasco en
todas sus condiciones previas, no lo esta com-
prendiendo en verdad, sino meramente dandose
un “gusto”. Aqui no puede radicar la verdadera
captacion de una obra de arte,

Bueno.—Creo que en este caso ha llevado
usted la argumentacion a un terreno completamen-
te distinto a la cuestién que debatimos. Conve-
nimos en que nuestro problema es estético, y creo
que las referencias a la historia de nuestro amado
Valle de México, con toda la sugerencia historico-
politica que se le quiera conceder, no establece
ningdn contacto con la cuestiéon central del valor
estético que el cuadro mismo contiene como obra
de arte; este valor, desde luego, se adquiere in-
dependientemente, no sélo de las sugerencias que
tenga para mi esa localidad geografica que se
denomina Valle de México, sino también de las
que haya podido tener para el pintor mismo. En
prueba de esto quiero suponer un cuadro del Va-
lJe de México mal logrado desde el punto de vista
estético, y es indudable que serd una mala obra
de arte, por ningtin motivo equiparable al cuadro
de Velasco. Ahora bien, si el valor estético de
la obra dependiera de ese cimulo de sugerencias
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historico-politicas de que nos habla el maestro
Rodriguez, indudablemente que los dos cuadros
tendrian el mismo valor. Y esto ninguna persona
sensata puede sostenerlo. Con todo esto, creo que
la discusién ha perdido su camino y que no pu-
dimos centrarla en el meollo estético que debia
ser la principal consideracion a debate, si no es
que la tnica.

Ropricuez.—Indudablemente nosotros enten-
demos el cuadro de Velasco porque somos mexi-
canos, porque vivimos en el Valle de México. No
sucederia otro tanto con una obra traida, por
ejemplo de la isla de Samoa, que estariamos im-
posibilitados de comprender, de la misma manera
que un samoano estd imposibilitado para com-
prender “El Valle de México”. Este valle tiene
dos dimensiones ; por una parte es algo geografico,
y por la otra, es la historia ético-politica que tiene
una significacién moral. Estas son las condiciones.
previas que se implican en toda obra de arte, y
fuera de ellas no puede darse obra alguna. Si
usted me demuestra que “El Valle de México” no
es nada mas que lo que esta pintado en el cuadro,
que no es una entidad geografica o policroma y
que no tiene una significacién ético-politica, mi
argumentacion se viene abajo. Indudablemente que
“El Valle de México” es algo mas de lo que puede
verse en la “bonitura” del cuadro, “bonitura” que
por si misma es superficial e intrascendente; “El
Valle de México” es algo mas que los colores y
las lineas que lo representan, es algo mis que
la composicién que ha servido para organizarlo,
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es algo mas que el cuadro que tenemos enfrente
y que contemplamos en un acto de percepcién.
Asi pues, lo que usted sostiene no es falso, pero
es insuficiente, pues no se puede prescindir de
las dimensiones humanas a las que antes me re-
feria. El disfrute del arte no se limita al mero
sentir ni al mero percibir, sino que entrafia ade-
mas el pensar y el querer, el “ser” de la ciencia
natural de fundamento matemadtico, y el “deber
ser” de las significaciones ético-politicas. Quisiera
ver como puede usted hablar del cuadro de Ve-
lasco sin implicar estas condiciones previas.

BueN0.—Cémo no, es muy facil. Lo que ha-
cen a cada momento los criticos de arte representa
la mejor pauta acerca del tratamiento estético de
las obras; y situados ante “El Valle de México”
de Velasco podremos describir su colorido, la
firmeza del dibujo, la habilidad en el manejo de
los pinceles, su sentido de la luz, la perspectiva

#del cuadro y su realizacién a base de ciertas pro-
porciones y formas, la composicién, etc., y todo
esto enmarcado en el criterio genérico que re-
presenta el estilo a que pertenece el cuadro y la
escuela en la que se desenvuelve el autor. Esto es
lo que entiendo yo por analisis estético de una
obra; como se ve, no hay necesidad de acudir al
concepto de moralidad, ni al de la naturaleza de
que nos habla la ciencia, ni a las significaciones
ético-politicas del valle, ni tampoco al “deber ser
como siendo” de que habla Natorp.
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RopricUEz.—Pero es que la comprension del
cuadro no se limita a una mera contemplacion
superficial (no estética) a un disfrute de su
“bonitura”, ni se agota tampoco en los colores
que estan dados a la tela sino que se remite a la
significacién que tiene ese cuadro y por tanto
implica las condiciones previas del medio geogra-
fico 'y la significacion histdorico-politica del valle.
Quiero ver como puede comprenderse el cuadro
sin acudir a estas significaciones. La tesis que
sostenemos puede ser presentada con mayor fa-
cilidad si se ejemplifica con una obra clasica de
arte, ejemplificacion que fue la que propuse.

Bueno.—He dicho ya todo lo que podria
decir al respecto.

SECRETARTIO.—Se levanta la sesion.




INDICE

Nota preliminar
Pablo Natorp:

Tarea y principio de la estética
Miguel Bueno:

Natorp y la idea estética

MESA REDONDA

Primera sesion

Segunda sesion

11

17

41

103






EN LA IMPRENTA UNIVERSITARIA,
BAJO LA DIRECCION DE FRANCISCO
GoNZALEZ GUERRERO, SE TERMINO
LA IMPRESION DE ESTE LIBRO EL
pia 31 DE ENERO DE 1958. La
EDICION ESTUVO AL CUIDADO DEL
AUTOR, Y DE HERIBERTO MALVAEZ.
SE HICIERON 1,500 EJEMPLARES.



	001
	002
	003
	004
	005
	006
	007
	008
	009
	010
	011
	012
	013
	014
	015
	016
	017
	018
	019
	020
	021
	022
	023
	024
	025
	026
	027
	028
	029
	030
	031
	032
	033
	034
	035
	036
	037
	038
	039
	040
	041
	042
	043
	044
	045
	046
	047
	048
	049
	050
	051
	052
	053
	054
	055
	056
	057
	058
	059
	060
	061
	062
	063
	064
	065
	066
	067
	068
	069
	070
	071
	072
	073
	074
	075
	076
	077
	078
	079
	080
	081
	082
	083
	084
	085
	086
	087
	088
	089
	090
	091
	092
	093
	094
	095
	096
	097
	098
	099
	100
	101
	102
	103
	104
	105
	106
	107
	108
	109
	110
	111
	112
	113
	114
	115
	116
	117
	118
	119
	120
	121
	122
	123
	124
	125
	126
	127
	128
	129
	130
	131
	132
	133
	134
	135
	136
	137
	138
	139
	140
	141
	142
	143
	144
	145
	146
	147
	148
	149
	150
	151
	152
	153
	154
	155
	156
	157
	158
	159
	160
	161
	162
	163
	164
	165
	166
	167

