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Notas para la Caracterología del Artista 

La Psicología contemporánea va tomando cada día más una orien- 
tación sintética y concreta. Esto quiere decir que en vez de subdividir y 
fragmentar las operaciones mentales que constituyen la unidad de la vida 
psíquica del individuo, y analizarlas separadamente y a partir de sus ele- 
mentos primarios -más supuestos o abstractos que reale- hoy tiende 
la Psicología a lograr una comprensión total del sujeto humano, y ello 
obliga a considerarlo como una unidad viviente. Los conceptos de estruc- 
tura y de correlación funcional (conceptos sintéticos) substituyen, pues, 
al  concepto de elemento (concepto analítico), y la investigación se aproxi- 
ma a lo concreto de la vida, para captar en ella la luz de la interpretación. 

El resultado de esta nueva orientación ha sido el aumento y mayor 
solidez en nuestros días de los estudios de caracterología y tipología 
humana. El método consiste en observar el comportamiento del sujeto hu- 
mano, en el concreto de la vida, y sus condiciones constitucionales, psí- 
quicas y espirituales. El comportamiento de un sujeto humano depende, 
en cada caso, de una diversidad de factores (fisiológicos, psíquicos, cir- 
cunstanciales) cuya exacta proporción no puede ser calibrada en el mo- 
mento concreto de que se trata. Sin embargo, el establecimiento de tipos 
y la consiguiente adscripción, mediante diagnóstico, de los individuos en 
los grupos correspondientes, es posible por la regularidad, constancia y 
estabilidad del comportamiento (ya sea que estos rasgos positivos se 
presenten, o que se ofrezcan los contrarios). 

La llamada orientación general del espíritu, el temperamento, las 
disposiciones congénitas del carácter, constituyen la base de la regulari- 
dad del comportamiento, el cual se completa en la efectividad de la vida 
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con la adopción de hábitos, la iniciativa personal, las influencias de la 
convivencia. Esta es la máxima concreción a que pueda llegar la Psico- 
logia. El coiiocimiento de lo individual concreto no se obtiene por la 
Ciencia, suponiendo que por algún modo pueda obtenerse conocimiento 
auténtico de lo más radical que hay en el hombre, y lo constituye en in- 
dividrro. El "conocimiento de los hombres" es un don, y no es la Psicolo- 
gía quien lo da. Aun cuando lo que mueve a los psicólogos en esta nueva 
dirección de su estudio sea un "afán de saber del hombre", ellos conocen 
bien su litnitación: el hombre como individuo, éste y aquél, nos escapan 
sienipre. 

El establecimiento de una tipología es una labor de generalización 
a la cual precede un estudio particular de las zonas y los grupos. El cri- 
terio con el cual se pueden delimitar las zonas de investigación, pueden 
dárnoslo, por ejemplo, las profesiones. El grupo lo constituyen las per- 
sonas que se dedican a cada una de ellas. Cierto es que en cada grupo 
se encuentran individuos pertenecientes a distintos tipos temperamentales 
y de distinto carácter. Pero esta diversidad disniinuye en la medida en 
que la profesión es más diferenciada (lo contrario de más especializada), 
porque entonces la dedicación a ella requiere unas aptitudes peculiares 
determinadas, que son otros tantos rasgos caracterológicos. Ahora bien, 
si entendemos el término profesión en su sentido primero, el arte es una 
de las profesiones más diferenciadas, que implica en los que la cultivan 
de algún modo, una determinada orientación del espíritu, y que resulta, 
por lo mismo, de las más caractoisticw. 

En sus inicios, la Psicologia diferencial se limitó a estudiar las va- 
riaciones de rendimiento de una determinada facztltad o función psíquica 
en diferentes individuos. Este método, aun cuando se aplicase no sólo 
a una, sino a varias funciones a la vez, dentro de un mismo grupo de 
sujetos, no conducía nunca a una comprensión de la personalidad bajo 
su aspecto unitario y total. El método se orientó más tarde en el sentido 
de establecer en los individuos, como rasgo caracterológico, la predomi- 
nancia de una función sobre las demás. Pero el tipo del artista es tan 
netamente caracterizado que, aun con los métodos ya superados, su cla- 
sificación parecía de Ias más fáciles o menos sujetas a discusión, Luego 
veremos cómo puede resultar Útil introducir en este terreno algunas pre- 
cisiones. 
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Siempre se ha creído que lo distintivo del artista es la sensibilidad. 
Pero la cosa que se designa con este término no está bien definida. 
Sensibilidad se dice hablando de un músculo (en el sentido de excitabi- 
lidad) o de un órgano sensorial y también en el sentido de la sensibili- 
dad interna, o cenestesia. Se emplea además en un sentido próximo al 
de humor (el feeling del inglés), cuando decimos: me siento bien, me 
siento abatido, inquieto, animado, etc., y todavía se dice sensibilidad al 
hablar de la gama que va del placer al dolor físicos. Este último es, psico- 
lógicamente, por los fenómenos que designa, el sentido del término sen- 
sibilidad más próximo al que vamos a darle Últimamente: sensibilidad 
emotiva, capacidad de ser afectado emotivamente en la experiencia. De 
todos estos sentidos, dos designan disposiciones tipicamente propias del 
artista: la sensibilidad sensorial y la sensibilidad emotiva, y de las dos, 
ésta última resulta ser al mismo tiempo uno de los rasgos más diferen- 
ciativos del temperamento. 

Los hombres, en efecto, son más distintos entre sí por su vida emo- 
tiva y sentimental que por el modo de su inteligencia. Aun en las ya 
superadas clasificaciones de los caracteres, hechas por los psicólogos en 
el siglo pasado, los emocionales figuran siempre en capítulo aparte. De 
ahi también la facilidad aparente Con que podemos incluir a los artistas 
en un grupo bien definido, cualquiera que sea la clasificación. 

Veamos primero la de Ribot. El maestro francés estableció tres tipos 
fundamentales: 1 los sensitivos, los activos y los apáticos, entre los que 
se intercalan otros tres tipos mixtos. Además, los sensitivos comprenden 
otras variantes: los humildes, los contetnplativos y los sensitivos stricto 
sensu, las cuales dependen del modo y el grado en que se conjugan con 
la emotividad, la actividad y la inteligencia. En lo general, los varios 
tipos emotivos comprenden a hombres impresionables. "que parecen ins- 
trumentos en vibración perpetua, y que viven sobre todo interiormente" 
(correlación con los introvertidos que posteriormente describió Jung). 
Son susceptibles y pesimistas, "porque una experiencia vieja como el 
mundo prueba que los sensitivos sufren más por una pequeña desdicha 
que no se alegran por una pequeña dicha". Inquietos, temerosos, tímidos, 
meditativos, contemplativos. 

1. Tb. Ribot. La Psychologie des sentiments. Cap. XII. París. 1896. 

177 
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Una vez admitido el cuadro de la clasificación, la inclusión de los 
artistas entre los sensitivos parece no dar lugar a objeción ninguna. 
Y sin embargo, el trámite es demasiado simple para que no queden sueltos 
algunos problemas. El primero de ellos es el modo como la inteligencia 
se combina con la emotividad en el artista. 

Ribot admite que así como las sensaciones internas son la fuente 
principal del desarrallo afectivo, las sensaciones externas lo son del 
desarrollo intelectual. Y por otra parte, considera que la inteligencia no 
sólo no es un elemento fundamental del carácter, sino que su desarrollo 
excesivo lleva consigo muchas veces hasta una atrofia del carácter. La 
psicología actual ha superado esta idea confusa del carácter que compren- 
de nada más las funciones que determinan inmediatamente la conducta, 
con exclusión de las intelectuales. Al diversificar los distintos modos de 
inteligencia, los considera a todos como rasgos distintivos caracterológicos. 
Pero es lo cierto también que las investigaciones recientes han confirma- 
do que la acuidad de la percepción es indicio de inteligencia, así como 
fuente de su desarrollo. E n  otros términos: "la inteligencia está en los 
ojos". La retina sola no vería nada, por más que mirase. Mirar y ver 
son cosas distintas. Y el hecho es que el artista es no sólo un hombre 
que siente: sino un hombre que ye-u oye. L a  dificultad parece remediar- 
se, dentro de la clasificación de Ribot, mediante las tres variedades del 
tipo sensitivo. En efecto: los llamados humildes son sensitivos de in- 
teligencia limitada; los contemplativos, sensitivos de inteligencia penetran- 
te, pero incapaces de actuar; los emocionales stricto segtsu, sensitivos de 
inteligencia sutil y actividad intermitente. 

Ahora bien; es evidente que estas diferenciaciones por la inteligencia 
contradicen la idea fundamental del mismo Ribot de que la inteligencia no 
es elemento del carácter. Para el propósito de clasificar tipológicamente al 
artista, esta clasificación parece, pues, demasiado sumaria. 

Lo mismo ocurre con la de Fouillée: 2 sensitivos, voluntarios, e 
intelectuales. Lo mismo también con la de Queyrat, 3 a pesar de ser más 
completa : 

1. Tipos puros: emotivos, activos, intelectuales. 

2. A. Fouillée, Le remperment er le cacat&e, d'aprds les individua, les sexos 
et les races. París. 1 8 9 5 .  

3. F .  Queyrat, Lo mractere er I'educotion morale. París, 1896. 
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11. Tipos mixtos: activos-emotivos. 
activos-intelectuales, 
emotivos-intelectuales. 

111. Tipos equilibrados: equilibrados, amorfos, apáticos. 
IV. Tipos irregulares: instables o incoherentes o impul.sivos. 

irresolutos, 
contrariantes. 

Dejemos a un lado el hecho de que cualquiera de las características 
que determinan el grupo IV puede darse en cualquiera de los tipos com- 
prendidos en los grupos 1 y 11, y, por ende, en el artisfa. Subsiste siem- 
pre la dificultad de incluir a éste, de un modo preciso y exclusivo, en 
uno de estos tipos. Si el artista pertenece a un tipo puro, sería un emo- 
tivo, probablemente. Pero si no lo fuera, ¿habría que incluirlo entre los 
elnotivos-activos o entre los emotivos-intelectuales? Los terminos del pro- 
blema se van precisando, pues, del modo siguiente: la dificultad'en clasi- 
ficar al artista ¿proviene de la rigidez excesiva de las clasificaciones exa- 
minadas o de la complejidad del tipo mismo? Por consiguiente:  cuáles 
son las funciones psiquicas predominantes en el artista? 

Funciones psíquicas que implica el arte. Variedad de tibos 

Hemos visto que la determinación primaria del carácter del artista, 
que consiste en distinguirlo por su sensibilidad (sensorial y efectiva), 
no es suficiente. 

De una parte, no son estos solos los rasgos fundamentales de su 
carácter -ni de ningún carácter-. Habría que descubrir, por tanto, los 
otros rasgos, y ver cómo se combinan con esos, en una forma más pre- 
cisa de la que puede inferirse de las clasificaciones generales que hemos 
citado. Y por otra parte, habría que ver también, como consecuencia de 
la exploración anterior, si el tipo del artista es uniforme y definido, o si, 
por el contrario, incluye dentro de sí diversas variantes. 

E n  efecto; esto es lo que puede presumirse ya desde el primer aná- 
lisis. Por el sentido mismo de los términos, todos distinguimos entre el 
artista, de una parte, y el crítico de arte, el cultivador o dilettante y 
el snob, de otra. Posiblemente el segundo grupo pueda aún especificarse 
más, ateniéndose a la vez a la actitud de cada uno respecto al arte mismo, 
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y a las funciones psíquicas implicadas en estas actitudes. Así, por ejem- 
plo: un tipo próximo al del critico es el del estético. La distinción entre 
los dos proviene de la que puede hacerse entre crítica, historia, teoría 
y filosofía del arte. En todas estas actitudes frente al arte se nos descu- 
bre primariamente una cierta predominancia de las funciones intelectua- 
les; la sensibilidad perceptiva y la emotiva actúan, en todo caso, como 
condiciones o base de la ulterior elaboración conceptual. El artista crea- 
dor, frente a su material específico, con su tema y su idea de la obra, 
puede aislarse o sentirse aislado intelectualmente de todo lo demás: otra 
materia, otros temas, otros proyectos suyos o de los demás. En cambio, 
hacer crítica, historia, teoría o filosofia del arte, significa conceptuar la 
obra concreta y el obrar artístico, o el arte en general, y ello implica una 
intuición de relaciones que es todo lo contrario de una abstracción per- 
sonal, de un aislamiento o concentración en la obra misma. 

Estas relaciones conceptuales son más concretas en la critica y en 
la historia; más abstractas en la teoría y la filosofía del arte. Y esta dife- 
rencia en el grado de abstracción intelectual de la operación estética, nos 
orienta hacia una nueva distinción caracterológica: el crítico y el histo- 
riador son las dos variantes de un tipo cuya actividad parte de la contem- 
plación de la obra concreta. Lo que se llama sensibilidad estética hacien- 
do una redundancia (porque estética significa también, primariamente, 
sensibilidad), les es inherente como condición de su tarea: acuidad per- 
ceptiva de la materia correspondiente (sonido, color, formas, proporcio- 
nes, movimientos) y sensibilidad para la intuición de los valores presen- 
tes en la obra y realizados por ella. Pero su tarea no termina ahí. Hasta 
ahí su experiencia artística se limita a la contemplación, y es común, 
psicológicamente -aun cuando no lo sea en la cualidad del resultado 
efectivo- a la experiencia del simple contemplador profano. Esta expe- 
riencia artística tiene carácter sintético y analítico a un tiempo. La percep- 
ción realiza primariamente una síntesis: no percibimos los colores de un 
cuadro separadamente unos de otros, de modo que la imagen mental 
del cuadro resulte de la composición en nuestra conciencia de aquellos ele- 
mentos, sino que percibimos desde luego el cuadro -la pintura- como 
tal. Tampoco percibimos aisladamente un sonido del otro, de tal modo que 
la adición mental de todos ellos constituya nuestra representación de la 
melodía, sino que percibimos desde luego la melodía como una unidad. 
Ahora bien, inmediatamente a la percepción unitaria, sintética, de la obra 
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-o sitiiultáneaniente, porque la distinción afecta a la naturaleza de las 
funciones, y no a su prelacióri-, nuestra atención se contrae, se centra 
o localiza preponderantemente en uno de los aspectos o en otro. Prime- 
ramente localizamos la atención sobre una parte o aspecto de lo que se 
ofrece a la percepción. Luego, por este mismo catiiino, pasamos de la 
atención sensible a la intelectual: análisis, discriminación. La intuición 
de unas ciertas perfecciones -o de la ausencia de ellas- se envuelve en 
una peculiar tonalidad afectiva. La síntesis, el análisis y la emoción son 
tanto más rápidos en su proceso y tanto más confundidos y compactos, 
cuanto más educada sea la llamada sensibilidad artística. Ello explica 
por qué al profano le parece displicente muchas veces la actitud del crí- 
tico frente a la obra. El profano, con gusto o sin él, se recoge en una con- 
templación beata y reverente; está mudo y conmovido. El critico, en 
cambio, identifica rápidamente la obra, reconoce los valores realizados 
en ella, los relaciona con sus categorías estéticas, con juicios sobre obras 
anteriores del mismo autor, o con obras de otros autores. No se contnue- 
ve -o lo parece- y habla. La fase emotiva de la experiencia parece re- 
ducirse al mínimo con la expresión de la competencia profesional, por 
razón del rápido tránsito del análisis perceptivo al análisis intelectual 
-juicio de la obra- y a la síntesis, también intelectual, por la cual la 
obra es clasificada o puesta en conexión con un sistema de conceptos 
estéticos. 

Estos procesos mentales son los mismos en el crítico que en el Iiis- 
toriador del arte, aun cuando sean distintos los conceptos con que ellos 
operan. En cambio, son distintos en el estético. Este término puede pres- 
tarse a confusiones. Etimológicamente es sabido que estético significa lo 
relativo a la percepción. Puede, pues, parecer un contrasentido que se 
pretenda llevarlo en su empleo hasta el límite opuesto al de sensibilidad, 
y designar con él al tipo teórico, que conceptúa la obra de arte, o más 
bien el arte en general, y no al que lo vive como experiencia inmediata. 
Pero, en realidad, este camino de un extremo a otro es el que ha reco- 
rrido la evolución semántica de esta palabra, desde que Baumgarten, en 
el siglo XVIII, la empleó por primera vez conectando su sentido original 
con el que pasó a tener después de Kant en la teoría del conocimiento 
artístico. Bannigarten derivó de la teoría de Leibniz sobre las percepcio- 
nes claras y distintas, obscuras y confusas, la suya sobre la perfección 
inherente al conociniiento artístico, el cual se logra, sin embargo, por 
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percepciones obscuras y confusas. A su obra la llamó Aesthetica. La con- 
sagracióii del término en su nuevo sentido frié definitiva en la Critico del 
Juicio, de Kant. Y la propensión actual es la de restringir su sentido para 
la designación de la función teórica sobre el arte, y excluirlo de lo refe- 
rente a la creación y la contemplación, o sea a lo referente a la experien- 
cia artística como tal. 

El crítico y el historiador son, pues, estéticos en cierto modo, a pesar 
de su previo contacto directo con la obra de arte. Sus funciones son, por 
así decirlo, intermedias entre las del artista y las del teórico. Claro está 
que estas distinciones son un poco abstractas o esquemáticas, y tan sólo 
se llevan a cabo para volver de nuevo a la realidad. Sin esta organizacibn 
del conocimiento no alcanzaríamos nunca a comprender su complejidad. 
En la realidad de la vida, un mismo sujeto puede ser critico y teórico 
del arte a la vez, y hasta artista creador y teórico, como Leonardo. Pero 
la personalidad individual de Leonardo -lo mismo que cualquier otra- 
sólo puede ser objeto de comprensión mediante una simplificación que 
permita referir sus rasgos predominantes a nociones de carácter general, 
y por tanto abstractas. De otro modo lo individual, en la plenitud de su 
concreción, es irreductíble al conocimiento. 

Lo que se quiere decir, pues, es que para la función teórica o filosó- 
fica sobre el arte, no es menester, necesariamente, la sensibilidad artística. 
Todo el mundo sabe que Kant carecía de ella. Se dirá que es imposible 
hablar de aquello de que no se tiene experiencia ninguna. Pero una cosa 
es la experiencia del arte y otra la sensibilidad artística, en la cual se 
sobreentiende siempre una cierta capacidad o aptitud especifica. La expe- 
riencia del arte que tenga el estético puede ser mínima en la dimensión 
de amplitud -cultura artística- y en la dimensión de profundidad -in- 
tensidad del goce estético. Recíprocamente, el artista tampoco necesita, 
como veremos, para su función creadora, haber establecido teóricamente 
el sistema de sus categorías estéticas, o tener concepto alguno de belleza; 
ni siquiera haberse preocupado metódicamente de si la belleza es o no 
definible conceptualmente. Esta es tarea del estético; por eso la sensi- 
bilidad no es condición necesaria de su función, ni rasgo fundamental 
de su carácter. El estético no parte, como el crítico, del objeto sensible, de 
la materia informada por el artista. El proceder mental del estético es el 
mismo que el del filósofo -porque la Estética es Filosofía. Comparemos 
al estético con el ético, o pensador de lo ético: Nicolai Hartmann pudo ha- 
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ber escrito su Etica sin apoyo ninguno de su experiencia vital en el mun- 
do, o careciendo de ella por completo, con su sola experiencia filosófica, 
en la abstracción del mundo de los acontecimientos cotidianos. Lo mismo 
le aconteció a Kant al escribir su Crítica del Juicio, en la abstracción del 
mundo de las obras de arte. 4 

La conJusión que, para nuestro fin, emerge de lo dicho, es que el 
estético, como tipo humano, no lo es específicamente con caracteres dife- 
renciados, sino que debemos asimilarlo al tipo que incluya al pensador fi- 
losófico, y segregarlo, por lo mismo, de las variedades tipológicas del ar- 
tista que estamos bosquejando. Una vez definidas las funciones psíquicas 
peculiares del crítico y el historiador, nos quedan aún el artista, el dilet- 
tante y el snob. Prescindimos desde luego del simple contemplador oca- 
sional, porque éste puede serlo cualquiera, por propósito o por casualidad, 
con gusto o sin él, y se necesita hacer del arte en algún modo una profesión 
para que de ahí resulte un rasgo caracterológico distintivo. Del ~ n o b  se 
puede prescindir también rápidamente, y no porque como tipo humano ca- 
rezca de interés psicológico y sociológico, sino porque, respecto del arte, 
el snob se sitúa fuera y no dentro. El snob considera el arte como función 
social, y no como algo con lo que el alma se comunica directa e individual- 
mente. (Algo análogo le acontece al político con el arte y con la cultura en 
general.) Ello explica por qué el snob no tiene vocación o afición especí- 
fica, y suele ser snob respecto del arte o de cualquiera otra manifestación 
de la cultura, indistintamente y al mismo tiempo. El dilettante, en cambio, 
sí siente la vocación del arte, aunque ésta no resulte exclusiva o predo- 
minante en el curso efectivo de su existencia, y en esto se distingue del 
artista. Por lo demás, se manifiestan en él las mismas disposiciones psi- 
quicas: sensibilidad perceptiva y emocional; gusto; educación y cultura 
artistica, algunas veces hasta la inventiva. El violín de Ingres en psico- 
logía puede llamarse actividad de compensación. La vocación propia no 
llena por completo la capacidad vital del sujeto. El hecho es tanto mis 
frecuente cuanto más especializadas son las profesiones. La capacidad res- 
tante, no absorbida por la vocación o por el ejercicio de una profesión de- 
terminada, se llena con la dedicación a otra actividad. La naturaleza de 

4.  No se trata aquí de saber si al ocuparse de estética debe el rstbtico poseer 
experiencia y cultura artistica. o el filósofo al ocuparse de problemas morales debe 
poseer una cierta experiencia vital. Se trata de hacer ver que ambas teorías son psico- 
lógicamente posibles. sin las correspondientes experiencias previas. 
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esta actividad de compe~isación, secundaria en la vida, permite perfilar 
caracterológicamente a la persona, a veces más que la profesión misma, 
porque cuanto más caracteristica es la profesión, más ocupa la capacidad 
vital del sujeto, y menor es el margen que deja a las actividades secun- 
darias. El dilettalite es muchas veces un insatisfecho de su profesión, que 
considera el arte como un refugio e n  el que vierte lo mejoi: y más puro 
de su alma. 

El hombre que así proceda no será u n  artista en el sentido propio, 
que implica 1a.creación artística, porque carecerá de esas aptitudes que 
designamos con el término un poco vago de talento. Pero se diferenciará 
también ear~cterológicamente de los demás individuos que ejercen la mis- 
ma profesión que él. No es mal principio de clasificación el atender no 
sólo a las'disposiciones innatas, sino también a la efectividad de la exis- 
tencia y a sus diversos modos. Así, esta última diferenciación del dilettan- 
te nos permite legítimamente incluirlo en el grupo tipológico del artista, 
como variante del mismo, aun cuando para ello sea menester que enfoque- 
mos, desde nuestro punto de vista, como un primer plano de su persona, 
lo que respecto de su profesión resulta ser algo secundario o accesorio. 
En seguida hemos de ver que la realidad de las cosas nos autoriza a pro- 

, .. . . 
ceder así. 

En efecto; el carácter de profesional del arte no,siempre es un ra&o 
suficiente, y menos último, de diferenciación caracterológica. Un profe- 
sional puede ser menos artista que un dilettante, y mantener con la obra, 
o con la belleza del mundo, una relación menos sincera y desinteresada, 
menos devota e intima que éste. Claro está que si artista profesional se 
entiende como equivalente de artista creador, estaiiltima afirmación pare- 
cerá infundada. Para fundarla, nos obligamos a tina distinción final, ya 
en el seno mismo del concepto de artista. Profesar el arte no es crear obra 
de arte. La profesión no exige la creación, ni la creación exige la profe- 
sión. El poeta Rimbaiid fué creador justamente en la etapa vocacional de 
s u  vida, y después profesó la aventura, si podemos decirlo asi. Y todos los 
intérpretes profesan el arte, pero no todos crean. 

No en todas las artes encontramos al artista creador y al intérprete. 
La pintura y la escultura se exceptúan. Pero si especialulente en la mú- 
sica, y aun en la poesia - e l  poeta y el rapsoda- y en el arte escénico- 
el autor y el actor. En la danza creacióne interpretación se confunden 
en una acción única, y aun cuando pudiera distinguirse la coreografía co- 
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mo arte de proyectar y anotar los movirnientos, de la danza propiamente 
dicha, o arte de ejecutar dichos movimientos, el hecho es que todos los co- 
reógrafos son bailarines al mismo tiempo. Prescindamos, pues, de la dan- 
za, y atendamos a la música y al drama, donde la separación entre el ar- 
tista creador y el intérprete es más distinta. 

Podemos legítiniamente llamar artista al intérprete. La invención y la 
inspiración son también fundamentales en su función psicológica profe- 
sional, hasta el punto que nos parece aplicable el nombre de artista con 
mayor propiedad al actor teatral o del cinema, que al propio autor literario. 
La interpretación implica una doble función intelectual y emocional. La 
intelectual se ejecuta en la previa comprensión técnica y del sentido de la 
obra; la emocional es la que promueve la inspiración en la ejecución efec- 
tiva. Cuando el intérprete realiza una ejecución valiosa, decimos que hace 
rim creacibn. Pero esta creación no lo convierte en autor. Autor Ilama- 
nios al que produce una obra de donde no había ninguna otra. Siempre el 
que produce es autor, y no siempre llamamos creación a una interpreta- 
ción, sino sólo cuando es valiosa. La creación del intérprete es siewpre 
una re-creación, un modo de revivir la idea artística del autor. Esta revi- 
viscencia la efectúa también el lector de un drama o novela; también él 
se representa a los personajes. El intérprete, además, los representa. La 
idea de re-presentación -teatral o musical- implica que el intérprete ac- 
túa con el pie forzado de la necesidad de atenerse a la obra, fielmente, y 
no desnaturalizar su sentido. El intérprete no es aiitónomo; el autor lo es 
siempre. El interprete se mueve guiado en parte por una voluntad artís- 
tica ajena. Cierto es, sin embargo, que la inspiración puede mover al in- 
térprete a darnos una interpretación de la obra que supere la idea misma 
del autor, especialmente en el drama. La partitura o el Papel dramitico 
no dices nunca todo lo que puede decir y le corresponde decir al intérpre- 
te. Pero la inspiración de éste tendrá siempre, como fuente y como límite 
a un tiempo, lo dicho por el autor. La inspiración del autor, en cambio, 
no tiene otro límite que su genio. 

La función del intérprete es eminentemente expresiva. La acción se 
desenvuelve entre esta zona que va de lo dicho (por el autor), al modo de 
decirlo; así como en el Ienguaje 1a.expresión consiste en el modo de decir 
una frase cuya significación ha sido ya fijada. El artista intérprete dice 
algo que ha sido ya dicho o pensado. Se encuentra con algo interpuesta 
entre lo genuinamente personal, de donde arranca toda expresión, y los 
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valores expresivos por los que se traduce lo íntimo. Este algo interpuesto 
es la obra del otro, la creación del autor, que si tiene este carácter de in- 
mediatez y originalidad. Interpretar es siempre hacerse otro; ponerse en 
el lugar, en la idea y el sentimiento del otro, y revivirlos como si fueran 
propios. Pero como esto radicalmente es imposible, los intentos por lograr 
este imposible producen las interpretaciones distintas de una misma obra, 
según quien la interprete. 

Esta reviviscencia, con fines de transmisión a un público, en que con- 
siste la labor del artista intérprete, puede hacerse con intenso calor emo- 
cional, o en frío, por el simple dominio técnico de los recursos expresivos. 
E l  mismo hábito de la ejecución que se obtiene en el ensayo y en la re- 
presentación reiterada, puede disminuir y hasta suprimir la emoción y el 
sentimiento que pudieron ser, al principio, el motor de la inspiración del 
intérprete. Todos hemos visto el llanto ingenuo, auténtico, de un artista 
dramático, pero también la stibita ruptura con la emoción de su personaje 
al salir el actor de una escena en la que conmovió al auditorio, cuando 
recobra bruscamente entre bastidores su expresión personal, revelando 
lo mecánico de su ficción escénica. 

Lo que se llama técnica, hablando de un intérprete, es un conjunto 
de disposiciones psicomotrices que se ejercitan inteligentemente, y que 
cuando se convierten en hábitos producen estos automatismos mentales 
y mecánicos que dan al auditorio la impresión de máxima seguridad y 
dominio. El estudio de una obra exige una función intelectual original, 
por la que se descubre el sentido de la obra y se proyecta el modo de su 
ejecución; además exige que las disposiciones psicomotrices, llamadas 
facultades entre los artistas, se pongan al servicio del plan de ejecución 
y se ejerciten hasta convertir la obra misma en un hábito. Hemos visto 
cómo la adquisición de este hábito puede llegar a desvanecer la peculiar 
tonalidad afectiva en que se envuelve la preparación artística del intér- 
prete. Esta separación entre la técnica de ejecución y la emoción interpre- 
tativa se acusa más en el caso de una representación de música sinfónica. 
Del conjunto orquestal, el Único que necesariamente es siempre un artista 
es el director. Los mGsicos pueden ser -no digo que sean, aunque así es 
en muchos casos- simples ejecutantes que dominan más o menos una 
técnica; pero esta técnica está puesta al servicio de una voluntad artística 
ajena: la del director, la cual es intermedia, para el músico, respecto a la 
del autor; asi como la técnica del músico y la interpretación del director 
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son intermedias, ambas, para el público, respecto de la obra. En otros 
términos: como intérprete que es, el director actúa guiado en parte por 
una voluntad artística ajena; pero el director es intérprete y no ejecutan- 
te. La conducta de éste último, pues, resulta doblemente heterónoma, por- 
que sigue la voluntad del autor, expresa en la partitura que ejecuta, y la vo- 
luntad interpretativa del director, que se revela en el n~ovimiento de la 
batuta. Esta subordinación de la intención artística no anula necesaria- 
mente al ejecutante en cuanto que artista: puede identificarse con la in- 
terpretación de su director, puede sentir la obra en su totalidad y en la 
parte que a él le corresponde ejecutar. Simplemente, no le son indispen- 
sables la conciencia artistica personal ni la participación afectiva en la 
obra. E s  más; sin tratar de encontrar ejemplos concretos, y por simple 
reflexión, podríamos afirmar que hasta un solista de conciertos, en el 
que la interpretación y la ejecución se funden en una acción única, puede 
ser también un simple ejecutante, dotado de un superior dominio de su 
técnica. Sabemos, desde luego, que hay solistas que son más artistas que 
otros. Y es que la notación musical moderna es tan precisa y compleja, 
que ciñe al intérprete limitando al mínimo la zona de la expresión que a 
él le corresponde, y en la que caben las discrepancias entre un intérprete 
y otro. E l  papel dramático, en cambio, contiene, además de la palabra, 
escasas indicaciones expresivas. Pero el modo de traducir las acotaciones, 
mediante gestos e inflexiones de voz, es tarea del actor. Por esto, y a 
pesar del director de oscena, el actor dramático es siempre intérprete, 
y por tanto, en mayor o menor grado y calidad, artista. 

Resumiendo, pues, los rasgos en que se funda la distinción psicoló- 
gica entre el artista creador y el intérprete, debe decirse que éste último 
obra movido por una voluntad artística ajena, la cual reduce considera- 
blemente el margen de la suya propia. Que en este margen caben, sin 
embargo, la invención y la inspiración, pero éstas reciben el estímulo de 
algo ya dado, que es la obra, la cual puede ser recreada, pero con una 
finalidad de transmisión.que exige su comprensión previa. Y que esta 
comprensión, y la transmisión expresiva correspondiente, pueden ejecu- 
tarse con una mayor o menor participación afectiva en cada caso. Lo 
que, a su vez, distingue al intérprete del simple ejecutante es que en éste 
la comprensión, la inspiración y la participación afectiva pueden no darse, 
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sin que por ello la función cjccrativa deje de serlo; y su ausencia, en cain- 
bio, destruye la función interpretativa como tal. 

Ciclofímicos y esquisotimicos. Los estilos y los formar 

En esta breve exploración psicológica hemos logrado destacar las 
funciones mentales implicadas en diversas actividades relacionadas con 
el arte. De ahí ha resultado una variedad de tipos comprendidos dentro 
de la noción del tipo artista en sentido lato, y la distinción recíproca de 
unos con otros nos dejó deslindada el área en que encontramos al artista 
en sentido estricto: el artista creador. Esta exploración la reputamos 
previa a la confrontación de clasificaciones tipológicas posteriores, más 
completas y fundadas que las citadas al principio. Sin la exclusión preli- 
minar de las variedades que hemos distinguido, éstas hubiesen sembrado 
confusión entre las que, a su vez, vamos a encontrar dentro del tipo es- 
tricto del artista, a la luz de otras clasificaciones generales de los tipos 
humanos. 

En efecto: es difícil incluir uniformemente al artista dentro de un 
grupo único de una clasificación. Las excepciones resultan demasiado nu- 
merosas y suficientemente tipicas para que no contradigan~os la superfi- 
cial observación común, que atribuye a todos los artistas un mismo ca- 
rácter, y explica cualquier peculiaridad de su comportamiento refirién- 
dola a esa noción confusa y vaga de temperamento artístico. Es evidente. 
sin mayor análisis, que Beethovert y Rossini no pertenecen al mismo tipo 
humano. Rossini es un eufórico, y Beethoven tiene "el sentimiento trá- 
gico de la vida". Para agotar la cuestión deberíamos preguntarnos nne- 
vamente si la imposibilidad de incluir en uno solo de los tipos estableci- 
dos por la psicología actual, a Ia totalidad de los artistas creadores, pro- 
viene de la real variedad caracterológica de éstos, o de la excesiva esque- 
matización de las clasificaciones, la cual dejaría sin definir los rasgos 
intermedios entre un tipo y otro, los casos hibridos y no típicos. Nos en- 
contramos ya con el mismo problema antes de referirnos estrictamente 
al artista creador. Ahora podemos sugerir que probablemente ambas co- 
sas son ciertas. 

La psicologia contemporánea reconoce el carácter esquemático y 
abstracto que inevitablemente tiene toda clasificación tipológica. Pero su 
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sentido de lo concreto le impide dejarse llevar de la comodidad para el 
diagnóstico que representa la posesión de un cuadro de tipos bien funda- 
do. Sabemos que el tipo no existe; ni el individuo tipicaniente puro, ni 
realidad ninguna que corresponda al concepto de tipo. Sólo existen indi- 
viduos, y rasgos a los que Ilan~amos tipicos por su preponde-a 
rancia en la estructura del carácter. Por estos rasgos, los individuos se 
asemejan unos a otros, y sobre esta base de semejanza los agrupamos, 
empleando medios estadísticos que indican los grados de mayor o menor, 
frecuencia de un cierto rasgo, y su correlación con .otros.. Los conceptos 
generales, por lo tanto, derivan del conocimiento de lo concreto, que es 
el .individuo en el marco de su vida efectiva, y sólo sirven para la guia 
y organización del conocimiento, nunca para pretender que la realidad se 
acomode a los esquemas, o para verla nada más a través de ellos. E n  la 
realidad, los casos atípicos son los.,más . . frecuentes.. . ' , , .. 

Atípico se llama a todo sujetoque posee, además de algunos rasgos' 
propios d e  un tipo definido, otros que no pertenecen al mismo cuadrp. 
Naturalmente, toda disarmo'nia es u& dificultad para el diagnóstico. Cuan- 
do & trata del diagnóstico de un sujeto humano, desde el punto de vista 
constitucional, la dificultad que ofrecen l a s  disarmonías n~orfológicas o, 
funcionales es 'menor; en primer lugar,' porqie sil identificación resulta 
más fácil que en. las psíquicas y, en segundo lugar, porq;e' Suelen ser s.$ 
cundarias en el conjunto de todas las demás, y si no lo son, el mismo' 
volumen de la alteración que presentan constituye un síntoma claro que' 
permite excluii al sujeto de los cuadros normales e incluirlo.en las vá- 
riantes mórbidas de los mismos. En cambio, cuandose trata de clasificar 
a un sujeto desde el punto de vista temperamental o del carácter, o sea 
por sus rasgos psíquicos y por su conducta efectiva, la dificultad .es 
mayor por las mismasrazones inversas: la evaluación de un rasgo psíqui- 
co no es, por la condición misma del espíritu humano, y a pesar de los 
tests, equivalente a un análisis bioquímico o a una operación antropo- 
métrica. Además, un rasgo atípico puede ser la determinante principal 
de una peculiaridad caracterológica, y ésta, a su vez, la razón del estilo 
personal.. 

Debemos, por tanto, atender a la posibilidad de encontrarnos con 
casos atípicos en una exploración del carácter del artista creador. Pero 
no será solamente esto: adeniás vamos a encontrar casos típicos perte- 
necientes a grupos distintos. La hipótesis general es, pues, que n o  hay 
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un tipo común para todos los artistas, sino artistas pertenecientes a dis- 
tintos tipos y subtipos, con algunos rasgos comunes. 

Veamos la clasificación de Kretschmer. Su idea directriz deriva de 
un principio generalmente aclmitido por la psicopatologia, a saber: que 
los conceptos de normal y anormal no tienen líniites fijos y determinados, 
pues lo anormal no es sino una alteración en hiper, hipo o para de fun- 
ciones normales. En consecuencia, Kretschmer eligió las dos grandes 
formas del conlportamiento mórbido (psicosis circular y demencia pre- 
coz) y determinó los rasgos del temperamento normal correspondientes 
a cada una de ellas. A los tipos resultantes los llamó ciclotírnico y esqui- 
zotimico, respectivamente. Descubrió, además, una reveladora correla- 
ción, confirmada estadisticamente por otros investigadores, entre estos 
tipos psíquicos y determinadas constituciones somáticas; pero este as- 
pecto no afecta inmediatamente a nuestro interés actual. El ciclotimico 
es un sujeto extrovertido (en la terminología de Jung), que se mantie- 
ne en un mayor contacto vital con la realidad. Su conducta es, en geue- 
ral, regular y coherente, y en ella predomina la accesibilidad a la vida 
social, la benevolencia y auseticia de susceptibilidad, el goce de la vida y 
el sentido realista. El esquizotíniico es un tipo introvertido, que vive en 
permanente tensión con e1 medio humano. Su comportamiento es irregu- 
lar, y obedece, en sus modificaciones, a motivos interiores: cambia sin 
que se altere la situación objetiva, o permanece apegado a su conducta, a 
pesar del cambio de la situación. Puede ser frío o sensible, y a veces am- 
bas cosas a la vez, y en grado extremo. No desdeña la sociedad, sino que 
la elige; se vincula apasionadamente con las personas y los lugares; se 
afecta por los desdenes y fricciones, y se aisla por causa de ellos. Cuando 
rechaza algo, lo hace de modo total, con frialdad tajante, con ironía mor- 
daz o con desmesurada vehemencia. 5 

Esta sumaria descripción bastará para que el lector propenda desde 
luego a incluir al artista en el tipo esquizotiniico. Y en efecto, este es el 
temperamento de muchos artistas y literatos: Sthendal, Mozart, Beetho- 
ven, Byron, Slielley, Gide, Joyce, Alfred de Vigny, Leonardo da Vinci. 
Pero es también el temperamento de Spinoza, de Kant, de Calvino, de 

5 E. Kretschmsr. La structura du corps et le caroetke. Trad. francesa. Pa- 
tls, 1930. 
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Robespierre, loscuales no son artistas. Y no es en cambio el de Rossini, 
de Courteline, de Rubens, de Boccaccio, de Rabelais, de Lope de Vega. 6 

Lo que podriamos Ilariiar la actitud vital general es distinta en unos 
artistas y en otros. Aquí puede inducir a error el hecho, de'stacadopor 
Fahler, de que el realismo no es exclusivo de los ciclotímicos, asi como 
el romanticismo dramático tampoco lo es de  los esquizotímicos. Ahora 
bien; lo que se entiende por  realiyno, en la descripción de los rasgos 
caracterológicos, no debe confundirse necesariamente con lo que significa 
elmismo término empleado como categoría estética o como titulo de u'n 
estilo. Esta distinción entre los dos sentidos, que aquí nos limitamos a 
indicar como posible, envuelve linproblema cuyo ámbito excede al de 
la caracterología para entrar en el de la sociología de la cultura. Redu- 
cido a su formulación más escueta, el es éste: ¿la piedoininan- 
cia de un estilo en una época, implica la predominancia de,un cierto tipo 
temperamental? E n  otros términos: la evolución, por ejemplo, de la li- 
teratura italiana de Dante a Petrarca, y de éste a Boccaccio, en un sen- 
tido realista y de progresivo contacto vital con la realidad, l e s  u n  fenó- 
meno correlativo a una propensión temperamental ciclotimica, cada vez 
más acentuada? ¿ E n  qué relación están el estilo artístico y el estilo pei- ~. . 
sonal ? 

Hay estilos personales y estilis colectivos, modos o tendencias ge: 
nerales del espíritu que caracterizan a una época, como el estilo indivi- 
dual caracteriza a la peisona. Claro está que el estilo colectivo -por lo 
menos en el arte- emerge de una coincidencia de los estilos individuales: 
Lo  &e conviene averigiiar es si dentro de un mismo estilo coleetiyo -es- 
cuela literaria o 'pictórica- encontramos individuos de temperamentos 
distintos. Si determinamos los rasgos dominantes de una época, y carac- 
terizamos por ellos la unidad de esa época, (vamos a encontrar en todos 
los hombres representativos de la época, entre ellos los artistas, unas 
mismas disposiciones temperamentales o una estructura análoga de las 
funciones Reduciendo el campo del ejemplo se agudiza el sen- 

6 .  Esta agrupación de personajes no tiene el valor de un dictamen cirntifico 
o de un diagnóstico psicol6gico. El indicio que permite hacerla está constituido por 
los rasgos generales y más destacados de la obro de cada una de los artiaas. Su utili- 
dad es la de señalar dos grandes direcciones divergentes del carácter. Más adelante so 
alude a la idación que pueda existir entre el carácter de la obra de arte y el de ru 
autor. 
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tido de la cuestión: observemos, no ya la unidad de una época -la cual 
se elabora con datos de extracción muy diversa y heterogénea-, sino, 
dentro de ella, la unidad de estilo de un sector de la cultura, por ejen~plo 
el arte, y dentro de él, un arte determinado, por ejemplo la pintura, y 
dentro de ésta, a su vez, de una escuela particular. A todas estas uiiida- 
des o circulos de radio cada vez más breve ¿corresponde una unidad de 
estilo caracterológico de sus componentes individuales personales? Sin la 
aprensión de la responsabilidad cientifica, podría sugerirse que hay épocas 
ciclotimicas y épocas esquizotímicas. Pero corresponde a una investiga- 
ción más detenida, y que no sólo es propia de la caracterología, sino 
además de la biotipologia, el determinar si también las constituciones y 
las disposiciones temperamentales de los hombres representativos de las 
unidades de la cultura, sufren una evolución histórica paralela a la de 
estas mismas unidades. 

El estilo personal es el modo de la actitud. Ante una misma situa- 
ción pueden adoptarse actitudes diversas, pero tanibién una niisma acti- 
tud puede adoptarse de distintos modos. El de estilo es, pues, un con- 
cepto fundamental de la teoría de la expresión. El arte es expresión. De 
ahi la nociiin de estilo artístico. El  artista, frente a la situación de creación 
artística, cuyos componentes objetivos son la materia de su arte y sus 
formas peculiares, su tema, etc., adopta una actitud -con mayor o menor 
conciencia reflexiva, esto no importa ahora. La continuidad y coherencia 
estilística de sus obras determina el carácter de éstas. Pero no puede ser 
siempre suficiente para la determinación del carácter del artista mismo. 
El estilo de la obra, tomada ésta en su conjunto, nos habla del carácter 
del autor, pero no nos dice si él es altanero, humilde, desenvuelto, insolen- 
te, cordial o despreciativo. Y es que la noción de estilo personal es una 
noción sintética, que comprende como uno de sus elementos o compo- 
nentes la de estilo artistico (en el caso del artista), y ésta hay que con- 
siderarla en relación can el estilo de la convivencia, el estilo literario, el 
grafológico, el de andar y de dar la mano de la misma persona, si aspi- 
ramos a tener de su carácter una representación cabal. Dicho en otros 
t6rminos: frente a la obra del artista, y sin poseer ningdn otro dato de 
su persona, estaremos en disposición de obtener de su carácter indicios 
importantes, relativos a la orientaci6n general de su espíritu. Estos indi- 
cios nos permiten, a la vista de una clasificación de los tipos, incluir pro- 
visionalinetite al individuo que nos ocupa en uno de los grupos de la cla- 
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sificación; pero en ningíiri caso estaríamos autorizados para atribuirle to- 
dos los rasgos distintivos del tipo correspbndiente, ni para atribuirle unos 
y negarle otros.De la obra extraer la orientación general de 
Su carácter; su carácta mismo,'sólo~nos~l~ entrega la biografía. ; .. 

En la labor de diferenciación caractero~ó~ica puede orientarnos la di- 
visión de las artes n~isnias; de los géneros en cada'una de ellas, y aun de 
los temas, propios de cada género. La significación psicológica de los gé- 
neros y tema< no Puede negarse. No' serán, ,probablemente, lo 'que se dice 
iguales de carácter, el y el $ro~is ta ;~ 'entre  el lírico y e l  épi- 
co; como entre el 'que pirita icuirilai y, kl que' pinta'al fresco. 
Entre las distintas artes, la función intelectual' parece . preponcleiante . e n  
el escritor, por ser el lenguaje el medio expresivo' de su arte $'porque el 
empleo de la palabra obliga a tina'cbnce'ptua~iónde cualquier eiperiencia 
que quisiera sei c~mu@icada. ~1:ritmo . . , dé'la'f;áse'y.la . . , . eufonía soñ; sin'em- 
bargo, valores expreSivos puros del linguaji (y por tanto, no signifjcati- 
vos o conceptuales) a 16s que se atiene el escritor,'asi sea 
prosista, o poita. ~d-ás ,  para los poetas, y pr'iricipalmente algunos mo- 
dernos, el valor musi~al de  la palabra superior a su 'valor significativo; 
Recordemos , .. a GarcíaLoica . .  cuando .. dice . : ,.. 

, , .. . , ,. 
. . , ,, moren8 de wrde luna', 

. . 002 de clauel uoronil . . 

No es que en estos dos versos las palabras estén dispuestas con una inten- 
ción exclusivamente musical. Las fórmulas wtmeno de verde y voa 'de cla- 
vel pertenecen a este estilo de poesía moderna ,que elabora las imágenes 
literarias y las metáforas mediante las asociaciones de imágenes peccepti- 
vas de distinto género o cualidad, que la psicología llama sinestesias. Sin 
embargo, no cualquiera sinestesia tiene valor poético, sino sólo aquella en 
que 'las palabras significativas de lasrepresentaciones asociadas realizan 
un valor musical. En algunos casos extremos, la disposición de laspala- 
bras en el verso obedece a la simple asociación mental de las imágenes 
atiditivas de los fonemas, sin intervención de l a s  significaciones corres- 
pondietkei. Un caso intermedio es el de las consonancias y asonancias de 
final de verso. 

Este proceder aproxima psicológicamente el poeta del músico, y tam: 
bien del pintor: la palabra, para él, deja de ser, en cierta medida por lo 
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menos, el término correspondiente a una determinada función mental sig- 
nificativa de un objeto, y pasa a ser, nada más, una imagen o representacion 
perceptiva, cuyo valor es análogo al primario que para el pintor tiene el 
color, o el sonido puro para el músico. De todos modos, la funcióncrea: 

. , 

dora tiene siempre en el escritor un carácter más preponderantemente in- 
telectual o abstracto que en el pintor o el músico. El modo como la inspi- 
ración se nutre es igual en todos ellos: todos los artistas se caracterizan 
por la abundancia de sus percepfiones, el vigor de sus representaciones 
imaginativas, la abundancia de recuerdos envueltos en una fuerte tonali- 
dad afectiva. Pero no'es igual el modp como estos contenidos y funciones 
psíquicas, estos que podríamos Ilaniar los materiales subjetivos del autoi, 
son elaboradospor el escritor y por los demás artistas. La emoción artís- 
tica sentida ante un paisaje se tradUce en el pintor por el empleo de unos 
materiales expresivos -los c o l o r e s  quetienen con la percepción inspira- 
dora una conexióti directa. Esta cot~exión directa ya no existe en la música, 
y sólo en parte en la llamada música descriptiva: la Sinfonia de los Alpes, 
de Strauss,por ejemplo.En cambio, en el escritor setraduce en forma de 
pensaniientos. No hay otro modo verbal de traducir 'o comunicar los senti- 
mientos que elevándol'os-6 rebajándolos- a conceptos. Son inefables. 
Sólo pueden expresarse literalmente con expresiones: ton gestos, o'con 
los valores expresivos (no intelectuales) del lenguaje oral: el tono e in- 
tensidad de voz, el énfasis, las pausas. E l  lenguaje escrito, donde todos 
estos valores casi se desvanecen, tiene que recurrir a la mención de los 
sentimientos o emqiones correspondietites. 

Claro.está que el pintor puede no inspirarse directamente de la rea- 
lidad perceptible. Puede concebir previamente su idea; puede involucrar 
en su creación elementos intelectuales (la critica social en ~ i v e r a ,  por 
ejemplo; la critica política en el cuadro de Guernico, de Picasso, por ejem- 
plo). Pero siempre sus medios expreiivos, lo mismo que los del músico, 
corresponden al dominio de la percepción, no al puramente intelectual. La 
paradoja del escritor es que sólo puede expresarse no expresándose, e s  
decir, reduciendo la expresión a concepto. L a  posibilidad de que, a pesar 
de ello, la creación literaria pueda resultar obra de arte, radica en, e l  ya + 

indicado valor musical de la palabra, en las formas estilisticas, y en la capa- 
cidad de evocar por medio de ellas, en el lector, los mismos sentimientos 
que ha? sido la fuente de la inspiración literaria. E n  la novela, además, el 
sentimiento artístico resulta, como en la. obra escénica, de la dramatización 
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de estos sentimientos y de su encariiación en unos personajes que adquie- 
ren realidad humana, y son tanto más artisticos, o productos de arte, cuan- 
to más auténticos. 

El modo como la actividad intelectual interviene en la. creaci6nartis- 
tica del pintor, el escultor y el músico está, pues, más en conexión inme- 
diata con la función perceptiva y aperceptiva; hay en ellos una menor ac- 
tividad abstractiva de los contenidos imaginativos. No hay que olvidar; sin 
embargo, que la percepción es yauna operación intelectual. Nos damos 
cuenta, en ella, con mayor o menor vivacidad, no sólo de las cualidades ,de 
lo que nos rodea -colores, sonidos, etc.-, sino además,, y de un modo 
inmediato, de las formas, estructuras y proporciones de las'cosas, y de'las 
cosas mismas como unidades. El mundo de la percepción es algo oigani- 
zado por la percepción. Esta organización de la función perceptiva':se 
reproduce en la obra misma. Lo que en ella veríamos, siendo ella un cuadro, 
si sólo percibiéramos cualidades sensibles aisladas, seriacuna siniplesu$L 
ficie diversamente coloreada. Lo que vemos, Sin embargo;es una comp& 
sición, unas formas organizadas: paisaje, figura, etc. E s t e  carácter es- 
tructural y orgánico es todavía mis patente en la composición musical;;% 
pesar de que el auditor de música puede disminuir su atención'inteligefitk 
y, como se dice, dejar* llevar, apoyado en lo que oye, por su propia'c& 
triente imaginativa. Pero el autor de unapartitura conoce bien el rigor 

. .  . 
de su mitodo de armonía, composición e instrumentación, y el carácter 
constructivo, orgánico, de su labor. .,. 

. . .  , . .  
. . 

. . La i n t i ~ r a c ~ 6 n t n e n t o ~  , , d c f . k ~ t i s h  ... .. : 

Ahora bien; es un hecho que no todo el mundo percibe igual ni con- 
serva del mismo modo las imágenes sensoriales. Estas diferenciai son ,de 
gran importancia para la caracterización de los individuos. Las peicepcio- 
nes son una manifestación particular de procesos de integración mental 
cuyo alcance es mucho mayor, dada la interdependencia y la interpenetriíi 
ción de las diversas funciones psíquicas. Este fué el criterio en que 'se 
basó Jaensch para su clasificación de los tipos humanos. 7 Jaensch distin- 

. . 

7 .  E .  R. Jaensch. Ueber Aufbou des Bewussoins, 1930 (resumido por P. 
Quercy. en Année Psychologique. XXXI. 1930) .  Además. del mismo autor. Grundrirs 
der Kategorienlehro auf der Grundlage der psychologisrhen Strukturtypologie, Ztschr.' 



gue~los siguientes tipos: el eidético, caracterizado por la aptitud de produ- 
cir imágenes mentales homóriimas, de una nitidez alucinatoria. Esta ap- 
titud es frecuente en los pueblos primitivos y en los niños. Los adultos 
civilizados se<distinguen, pues, por la niayor ,o menor decliiiación de esta 
aptitud, que deriva de la desintegración de las diversas funciones psíquicas. 
El integrado, el cual se caracteriza por la solidaridad orgánica de las fun- 
ciones mentales. En sus imágenes sensoriales (Jaensch se eplica a l a s  vi- 
suales ~clusivatnente), el integradointroduce elementos subjetivos: dis- 
posiciones íntimas, influencias de experiencias pasadas. La imagen aparece 
como un todo coherente, y es iriterpretad*. Esta disposición afecta o re- 
percute en la.totalidad del comportamiento: las reacciones del integrado 
sog irregul.qres, porque dependen preponderantemente de los factores e n -  
trales (subjetivos) quede los estiniulos. Por lo mismo, en su visión de la 
rea1,idad:efectúa una subordinación de las partes al todo; siente una pre- 
disposición porlos aspectos generales, más que por los detalles; por el valor 
de cualquier aspecto, más que por su realidad material. El tipo opuesto al 
integrado (eldssintsgrodo) se caracteriza por una orientación del espi- 
ritu hacia lo.exterior, como algo material. E l  indicio es la separación en- 
tre ellas de las diversas funciones mentales. La imagen mental no está 
influida por los ssentimientos. S u  conocimiento, por tanto, es reprodur- 
tivo, no intapretativo. S,us respuestas son adecuadas a tos estímulos. En 
definitiva,.es un tipo más objetivo; en.,& la realidad de los elementos no 
se eclipsa detrás del todo. 8 . . , .  . .  , . . .  

Intentemos la aplicación de este cuadro a algunos casos coticretos. 
Ante todo, debemos tener en cuenta la existencia de formas intermedias en- 

, , .  ., , 

tre el integrado y el desinfegrado, y que además el propio Jaensch previene 
que ningún individuo es completamente desintegrado, aunque si muchos 
ofrecen su comportamiento los rasgos indicados para este tipo. Hecha 
esta salvedad, podemos atrevernos a afirmar que todo artista creador es 

fur  Psychologi~, X I X ,  1931 (citado por'E.  Schnider. en Lar Typrs humins, 3e. 
portie. París. 193 7 ) .  

8 .  El lector habrj. efectuado por su cuenta la correlación (que el propio 
Jaensch ha estudiado) entre los tipos integrados y des integrado s.^ los esquizotirnicos 
y ciclotimicas. respectivamente. de Kretschmer. Veremos. sin embargo. d m o  la cla- 
sificación de Jaensch resulta extraordinariamente útil paca nuestro fin. por su ca. 
ricter funcional y porque su criterio distintivo son las percepciones, función psíquica 
principal en la actividad artistica. 

196 
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un integrado. En efecto; descubrimos en la organización ~iiental del ar- 
tista las condiciones indicadas en este tipo: solidaridad de las distintas 
funciones (percepción, asociación, imagiiiación, niemoria) ; introducción 
en l a s  imágenes sensoriales de elementos ife&ti&os.; preponderancia-.de 
los factores subjetivos; sentido d i  la interpretacióny modificación por  el 

. . yo de lo dado en la co~iciencia. . ., 

Se entiende que no todo integrado es un artista. 'Jaensch cita a Des; 
fartes conio ejemplo de integrado (variedad sinestésica). Pero, e n  cambio, 
parece indudable que en la expresión misma'de cieación artística implica- 
mos estasfunciones de elaboración' mental por las que Jaensch caracteriza 
al integrado. 'Una cierta dificultad podrían representarla las 'pinturas del 
aduanero Rousseait y el farrvismo y el dadaísmo en giniiaI.;Perohay &e 
advertir qne Rousseau no Pinta como tiiño; la carencia de una cierta 
técnica no ,ihplicá la desintegración de lai funciones $síquicas. MáS bien 
la'suplenc,ia espontánea de los recuiSos técnicos implicaría tina mayor in: 
tegración. En cuanto a las escuelas o estilos mencionados, s u  ingenuidad 
aparente envuelve una irotiiao una malicia; la actitud del fatrve es la del 
que está d e  vuelta 'de todaslas ,  complejidades d e  la composición; y, re- 
chaiándolas por decadeñtes; eiabora u'n, jirimi-ti&no. El contrasentido 
de esta expr$iónnos indica que el faw& y.ei'bilbkciente . . "o . . .  son atitkntica: . . ., 
mente . . primitivoS . . .  'ni,' por tani0, deiintekradok , . . . ' . . . . . . . . . . . .  , 

Una forma extrema de ititegr<6ión:&ntil eji el arté &'el cubiiAiA. 
s . :  1.:;; 

E n  la pintura cubista las imágenes visuales se eiq&mitiian, se recortan 
y se componen unas con otras, un doble iGtj"t6 $61 destacar ~l ácpecto 
geométrico de la realidad sensible, y Ófrecer tina , . imagén .,.. "bicui,del 

3 j l .  . 
mundo, ~ s d e c i r ~ ,  simultáneament'e desde' distintos puntos. 'de vista. i 'Otia 
forma extrema de integracióoes el surrealisdo.. L a  idea directriz del su- 

. . .  
rrealismo es que precisament'e ,ninguna idea, ninguna voluntad , artística . 

consciente, debe perturbar la espontaneidad del acto creador. Las imágenek 
surgen y se asocian con espontaneidad inconsciente. Pero en esta.,es- 
pontaneidad aparecen deformadas, alteradas, asociadas unas a otras. sin 
vínculo aparente; en una palabra, afectadas lo mismo que las imágenes 
hipuagógicas, por lo riiás profundo y subjetivo de la vida psíquica: el sub- 
consciente. El cnbista, pues, es un integrado consciente de la direcciód que 
iniprime a su desfiguración de las imágenes retinianas. El surrealista 
confia esta dirección desfiguradora al subconsciente. 
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En cuanto a la música, las composiciones modernas que. resultan más 
incoherentes a la simple percepción auditiva, por razón de las disonancias, 
la ausencia de melodia y la irregularidad del ritmo (por ejemplo las de 
Schonberg, y algunas de Strawinski, como el Concerto para piano, instru- 
mento de viento y timpatti), son p'roducto de muy estudiados sistemas 
armónicos. De la escultura cubista puede decirse lo mismo que de la pintura 
del mismo estilo. Recuérdense las figuras de Gargallo. 

Si todo artista creador es un integrado, nos queiiaría por explicaF 
la razóti de una diferencia tan patente como la que media entre obras 
como Lo$ borrachos, de ~ e l á z ~ u e z ,  y cualquiera de las del Greco, .en se 
época de Toledo. Afortunadamente, el criterio funcional con que ha sido 
elaborada la clasificación tipológica de Jaensch, permite distinguir godo5 
sin alterar ¡os'tipos, y sin multiplicar las variedades hasta el infinito. Hay 
sujetos nrás y sujetos menos integrados. É l  artebarroco, especialmente 
la arquitectura y la escultura, es más integrado que ,el, neoclásico. En 

el clásico seria menos i n t ~ ~ r i d ; . ~ u e  el romántico. El Grec.~ y 
Orozco más integrados que Velázquez ; Rivera. La desfiguración de.10 
objetivo por la intromisión en las imágenes de elementos 
es en los dos primeros pintores. Toda estilización, toas-esclue&a- .. 

, .  
tismo, toda deformación por prÓpósito expresivo, es resultado de . una . 

integración acentuada. El realismo ,de Las Mettinas de Veláziuii, . ,.. . en . 

cambio, revelaria una menor integración. La música de Bach seria menos 
integra6a , ... que la de ~eethovenfitc., etc. . . 

La clasificación de Jaensch por la iktegraCiói de la función perckbtiva. 
en las demás funciones psíquicas, . .  nos . ha permitido agrupar a todos'los 
artistas en el área de un tipo único. Pero esto no nos revela en'&?d& 
alguno el carácter de cada artista. ~a vocación, inn la v.&acióñ zrtictici, 
que llena más que otras el 'ámbito de la. ixisteniia personal,noag'ota' la 
totalidad de las determinaciones caracterológicas. Tampoco las agota 
ningún tipo. El arte es profesión y forma de l a  vida. Pero hay muchas 
formas de vivir una misma forma de vida. Lord Byron y Beetlioven 
fueron ambos artistas; ambos fueron integrados, pero el uno pasó su 
existencia buscando experiencias vitales y el otro la pasó reconcentrándo- 
se, en un perpetuo repliegue sobre sí mismo. 
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