ESTILO Y CIVILIZACION

Cada estilo representa para J2 humanidad, que lo creé
desde sus neccsidades psiquicas, un méximo de felici-
dad. Esta idea debe guiar, como dogma principal,
todo estudio histérico-artistico objetivo.

W. WORRINGER

QUE ES EL ESTILO
1. La necesidad de la definicion

Al analizar el uso corriente del concepto de estilo, sorprende
la frecuencia y la seguridad con que se lo emplea sin tratar de
darle una significacién precisa. Se lo toma como algo tan evi-
dente que no necesita ninguna explicaciéon. Esta vaguedad ha
permitido una amplitud tal del concepto que ahora cabe dudar
si es posible reducir todos los usos de la palabra “estilo” a un
significado tnico.

Se habla asi del estilo de una persona —que puede ser un
artista, pero también un deportista, un artesano, un politico,
ete., 0 de un grupo de personas (escuela). Ensanchando los 'i-
mites de este concepto se puede abarcar hasta toda una cultura
mientras en otro extremo puede limitarse a una sola obra de
arte. Un temperamento, una téenica, un material, también po-
seen su estilo, que puede ser sublime, trigico, severo, ete.

Al tratar del estilo de un artista generalmente se lo iden-
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tifica con las caracteristicas comunes a sus obras que las dis-
tinguen de las demas. Explicando estas caracteristicas por la
idiosinerasia del artista se nos ofrece la famosa férmula de Buf-
fon: “Le style est ’homme méme”.

Ahora bien, sin analizar esta definicién en su contexto —ya
que aqui no nos interesa el pensamiento exacto de Buffon, sino
la interpretacién que cominmente se da a sus palabras— vemos
que ella se refiere, en primer lugar, al estilo de un individuo.
4 Cémo explicar, segin esta definicién, el estilo de una época?
;Seria en este caso el estilo la época misma, el conjunto de los
hombres de la época, o el hipotético hombre tipo de la época? (1)
En cualquier caso nos persigue la vaguedad de la férmula
original.

Podemos también, evitando el problema de explicacién del
estilo, limitarnos simplemente a identificarlo con las caracte-
risticas comunes a una determinada serie de objetos y de esta
manera convertir al estilo en una especie de denominador co-
mun, cuyo valor consiste en ofrecer un 1til y eémodo medio de
clasificacién para orientarnos entre la extraordinaria riqueza de
formas creadas por el hombre a lo largo de la historia. Pero
resulta dificil aceptar el valor exclusivamente utilitario de un
término que se refiere a las realizaciones mis altas del hombre.

2. El estilo como sintesis creadora

El término “estilo” proviene de la palabra latina “stilus”
que significa el palito con que se escribia sobre cera. Luego su
significado se extendié a la manera de escribir. Es interesante
que podamos hablar de estilo tanto al referirnos a la manera
de expresarse como al modo de trazar las lineas. Esto tltimo

(*) Mikel Dufrenne adopta esta dltima solucién y la formula muy
claramente: “El estilo gético es el estilo del hombre gético, un hombre
respecto del cual me inquieta poco si lleva un nombre propio o si estd
reproducido en millones de ejemplares, pero que es siempre un hombre y
me invita a ser su semejante”. Phénoménologie de UExzpérience Esthéti-
que, Vol. I, Paris, 1953, pég. 156.
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no es tan evidente dentro de la civilizacién occidental, debido
en parte al cardcter abstracto de los signos graficos y en parte
a la menor sensibilidad estética para la linea pura. Pero en las
civilizaciones egipcia, isldmica y especialmente en las del Leja-
no Oriente, encontramos el arte de la escritura entre las mds
altas realizaciones de un estilo. El chino puede ver todo la cua-
lidad de belleza en una letra. Esta creacién de valores estéticos
y de estilo en la escritura se debe en primer lugar al amor y
la atencién dedicados a esa actividad. El mismo fenémeno ocu-
rre en otros campos de actividad y como un ejemplo diferente
podemos tomar los estilos de natacién. Estos aparecen cuando,
en busea de la mejor ejecucién, se organiza cuidadosamente la
actividad de todo el organismo. La organizacién no se limita al
movimiento de brazos y piernas sino que incluye también la
respiracién, el cambio ritmico de la tensién y el relajamiento
de los miusculos, la concentracién de la atencién y la voluntad,
ete. En la medida en que se logra coordinar todos los factores
que entran en el juego se crea el estilo, y el goce en la actividad
arménica resultante es un placer estético, sentido tanto por el
deportista como por el espectador.

Completaremos estos ejemplos simples con el de la arqui-
tectura, el producto cultural que asociamos con mas frecuencia
cuando pensamos en los estilos de las épocas pasadas y que es
el marco en el cual tienen su lugar otras actividades eulturales
como la pintura y la escultura.

La construceién de edificios responde al problema de crear
el ambiente adecuado a la vida del hombre civilizado. 1.40 mis-
mo que en los ejemplos anteriores, es necesaria cierta perfeccion
en la solucién del problema para que el producto tenga estilo.
No es suficiente que un edificio cumpla con las funciones utili-
tarias, como la defensa contra las condiciones atmosféricas des-
favorables, los ladrones u otros enemigos. Es ciertamente nece-
sario satisfacer estas funciones y las soluciones serdn apreciadas
intelectualmente. Pero la arquitectura crea el ambiente en que
el hombre habita, trabaja, procrea y reza, y por eso tiene que
apelar no sélo al intelecto del hombre sino también a sus sen-
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tidos y sentimientos. “Considero los problemas psicolégicos, en
verdad”, dice Walter Gropius, “como bésicos y primarios, mien-
tras las componentes técnicas del disefio son nuestros auxiliares
intelectuales para realizar lo intangible a través de lo tangi-
ble” (2). Es decir que los estilos arquitecténicos estan determi-
nados por las actitudes religiosas y filos6ficas y lo subeonscien-
te no menos que por la técnica y los materiales disponibles, el
clima, las relaciones sociales y econémicas, ete.

El arquitecto tiene que dar en su obra una sintesis de todos
esos factores y la perfeccién del estilo depende del éxito en la
solucién de este problema.

Evidentemente, una solucién satisfactoria no es posible alli
donde existe un conflicto demasiado grande entre los factores
implicados: no puede haber solucién donde las demandas son
incompatibles. En cambio, en una sociedad coherente hasta los
arquitectos anénimos pueden crear obras de valor considerable
porque los problemas més graves ya estan resueltos. El trabajo
del arquitecto, como todo trabajo ecreador, tiende a hacer nues-
tra experiencia més rica y a la vez méds ordenada, pero para
que él pueda realizar este ideal en su campo de accién, es ne-
cesario que la civilizacién le ofrezca condiciones favorables; pa-
ra que un edificio pueda expresar la cosmovisién de su época,
como lo hacen todas las grandes obras arquitecténicas del pa-
sado, tiene que existir primero una tal cosmovisién.

La natacién parece estar en una situacién mas feliz respec-
to a esa dependencia de las condiciones sociales y culturales,
porque, aparentemente, los inicos factores que determinan los
estilos de natacién son el cuerpo humano y el agua. Pero si asi
fuera, tendriamos que encontrar los estilos de natacién en to-
das las épocas y en todos los lugares donde haya hombres y
agua. Estos estilos son, en cambio, tan peculiares de nuestro
tiempo como lo es el cronémetro de precision, el culto de la
velocidad, la valoracién del cuerpo humano, las piletas de na-
tacién, las competencias deportivas, las investigaciones hidro-

(?) Alcances de la Arquitectura Integral, Buenos Aires, 1.956, pag. 47.
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dindmiecas, ete. Los fenémenos enumerados, correlacionados mu-
tuamente y con los estilos de natacién, bastan para demostrar
que éstos, lo mismo que en la arquitectura, no pueden ser crea-
dos fuera de una determinada cultura.

3. El mecanismo de la creacion

La voluntad consciente de crear un estilo no es suficiente,
pero, por otra parte, tampoco necesaria, para que éste aparez-
ca. En la creacién del estilo actGan fuerzas que abarcan todos
los aspectos de la vida del hombre en la civilizacién, y la com-
plejidad de estas fuerzas es tal que el empefio en crear un es-
tilo “desde arriba”, en vez de esperar que surja como consecuen-
cia del paciente trabajo creador en todos los campos de acti-
vidad, no puede llevar a una solucién verdadera sino que con-
duce al academicismo, el cual crea un estilo aparente con la
aplicacién arbitraria de ciertos moldes.

El proceso de creacién a través del juego o, mejor, de la
lucha de fuerzas, es el mismo que rige en toda la naturaleza,
y por eso podemos encontrar en la historia de la tierra fend-
menos analogos al estilo. Los periodos geoldgicos, por ejemplo,
son momentos en la vida de nuestro planeta, asi como los estilos
son momentos' en la vida de las civilizaciones. Mas profundidad
encontraremos en esta analogia si nos preguntamos por la ra-
zén del aspecto, “estilo”, que la tierra ofrece en un momento
dado: él corresponde a una situacién de relativo equilibrio, en-
tre cuyos factores principales estin el clima, la composicién
quimica del aire, el suelo y las aguas, la actividad de los rayos
solares, ete. Pero las formas vegetales y animales, lo mismo que
los productos del hombre en otro caso, no son resultados pasivos
de la actuacién de los mencionados factores, sino que los deter-
minan al mismo tiempo que estin determinadas por ellos. La
relacién de causa y efecto actlia en ambas direcciones. Asi la
flora depende de las condiciones atmosféricas y del suelo, y a la
vez influye sobre ellas. Porque aqui, lo mismo que en el caso
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de los estilos, tenemos una totalidad, cada aspecto de la cual
estd determinado por los demés y a su vez los influye.

Se trata siempre de un mismo proceso, que lleva a la crea-
cién de las culturas desde el momento en que el hombre (él
mismo un resultado, el méas perfecto, de este proceso misterioso
en que se crean formas cada vez mis complejas) empezé a agre-
gar sus propias creaciones a las de la naturaleza, en el deseo de
formar el mundo circundante de acuerdo a sus necesidades e
ideales.

La fuerza con que actiia la tendencia a crear valores esté-
ticos y estilo en todos los campos de la actividad humana puede
comprenderse mejor teniendo en cuenta que ella equivale a la
tendencia a liberar al hombre de la esclavitud a tareas que no
tienen valor por si mismas sino nicamente el valor indirecte
de conducir a un fin apreciado (). Esta liberacién se produce
en cuanto una actividad —o su producto— obtiene valores in-
mediatos para el hombre dirigiéndose a todas sus necesidades
biopsicolégicas y no sélo al intelecto, que puede justificar una
aceién por su efecto aunque no tenga valor directo en si.

A raiz de la profundidad de esa tendencia hacia el goce
en la actividad no es necesario que el hombre sea consciente de
ella para que dé sus frutos en la creacién de productos que po-
seen valor estético.

4. El estilo y el arte
El estilo es la resultante de esta tendencia hacia la pleni-

tud de la experiencia por una parte y de las condiciones parti-
culares en el espacio y el tiempo por otra. A las realizaciones en

(°) Hasta podemos decir que la tendencia hacia la actividad que tiene
un fin en si misma es bésica no sélo en el hombre sino en todo organis-
mo vivo. Segin A. N. Whitehead, “las caracteristicas de la vida son el
goce absoluto de uno mismo, la actividad creadora, el fin. Aqui la pala-
bra ‘fin’ involucra a todas luces lo puramente ideal, en forma tal que
dirija el proceso creador. Asimismo, el goce pertenece al proceso y no cs
la caracteristica de ningin resultado estitico. El fin esti en el goce que
pertenece al proceso”. Modes of Thought, Nueva York, 1958, pag. 208.
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las cuales este encuentro ha dado mejores resultados, es decir,
aquellas que tienen el estilo mds perfecto, las llamamos obras
de arte.

Quiere decir que aqui en cierto modo subordinamos la no-
ci6n de arte a la de estilo (*). Con esto nos referimos al hecho
de que lo que llamamos “Arte” o “bellas artes” no es el resultado
de una actividad distinta de las demds actividades humanas,
sino que las obras de arte son simplemente los productos mas
perfectos realizados en el proceso de humanizacién del mundo
circundante, de organizacién de las cosas segiin las relaciones
arménicas exigidas por el espiritu. La misma palabra “arte”
ofrece una prueba lingiiistica para esta tesis, porque significa
tanto la habilidad en cualquier actividad como la actividad cu-
yo objetivo principal es el estético. Por eso en las épocas que
poseen un estilo integral no se distingue entre el artista y el
artesano.

Otra prueba a favor de la misma tesis la constituye la
arbitrariedad en lo que se considera como el arte, en el sentido
maés estrecho de esta palabra. Al mirar un templo griego, por
-¢jemplo, nosotros vemos en él casi exclusivamente un objeto es-
tético mientras que para el griego contemporaneo ese templo
tenia tanta justificacién practica como la tiene para nosotros
un banco o una escuela, y él podia admirar la perfeceién con
-que estaba realizado sin considerarlo como una obra de arte.
Del mismo modo tenemos una tendencia a ver en los productos
industriales de nuestro tiempo objetos ttiles, “funcionales”, y
-considerar su belleza como secundaria y derivada de la funcién.
En otro extremo ponemos las llamadas bellas artes, no tomando
-€n cuenta que éstas, igual que los productos industriales, res-
ponden a las necesidades del hombre y son por lo tanto funcio-
nales también. “Hablar de funcionalismo no quiere decir otra
.cosa que comprobar la existencia de un estilo” (%), siempre que
la funcién abarque al hombre en su integridad.

(*) A. Malraux andlogamente define el arte como “aquello a través
de lo cual las formas se convierten en el estilo”.
(®) PIERRE FRANCASTEL, Art et Technique, Paris, 1956, pig. 103.
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5. El estilo y la civilizacion

Como primera condicién para crear el estilo sefialamos la
concentracién del esfuerzo para la mejor solucién de los pro-
blemas. Esta condicién se cumple con la divisién del trabajo.
La divisién del trabajo, por su parte, no sélo presupone la exis-
tencia de una civilizacién sino que es una de sus caracteristicas
esenciales.

Volvemos a encontrar asi, a través de la divisién del tra-
bajo, la eorrelacién del estilo y la civilizacién. Esta correlacién
es tan fuerte que Oswald Spengler designa la aparicién de un
estilo vigoroso como el mejor indicio del nacimiento de una nue-
va civilizacién. Arnold Toynbee dice aiin mas categéricamente :
“...cada civilizacién crea su propio estilo artistico individual;
y si intentdsemos fijar los limites de una determinada civiliza-
cién, ya fuera en la dimensién espacial o en la temporal, nos
encontrarfamos, desde luego, con que el criterio estético es el
més seguro y a la vez el mas preeiso” ().

Los conceptos de civilizacién y estilo son dos aspectos de
una misma estructura social y cultural, y su diferencia deriva
del enfoque en el tiempo. La civilizacién, un concepto histérico,
se refiere a esa estructura en todo su desarrollo, desde la gé-
nesis hasta la desaparicién. El estilo, un concepto estético, se re-
fiere a la perfeccién de esa estructura en un momento dado.
Podriamos describirlo como el corte transversal de la eivi-
lizacién.

II
LA EVOLUCION DE LOS ESTILOS
1. El dinamismo interno

A medida que se desarrolla la civilizacién los estilos cam-
bian incesantemente y la duracién mayor o menor que se le

(°) Estudio de la Historia, Vol. III, Buenos Aires, 1953, pig. 400.
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asigna a un estilo en la practica es posible solamente haciendo
abstraccién de los cambios que se producen en el tiempo y ba-
sindose en las caracteristicas que se mantienen estables durante
el periodo abarcado.

La inexorabilidad con que cada estilo estd destinado a ce-
der lugar a otro no se debe principalmente a las influencias ex-
teriores, sino a que el estilo lleva dentro de si mismo las causas
de su transformacién, y euanto mis perfecto es un estilo, méis
determinados estin sus eambios posteriores por las tendencias
internas.

Este fenomeno se basa en una caracteristica fundamental
de toda forma (?); una vez que nace, como respuesta a una
situacién problematica, la forma se emancipa de la situacién que
ha determinado su aparicién y se convierte en el factor activo
del desarrollo ulterior. Koffka lo formula en sus Principios de
Psicologia de la Forma asi: “Los productos permanecen o influ-
yen sobre la conducta aun cuando ya no se verifiquen los tipos
de conducta que produjeron estos productos” (8). Se trata de
un principio sumamente general que se manifiesta en toda cla-
se de estructuras; “productos, originados en la actividad social,
determinan la futura actividad soeial, tal como una huella que
se origina en un proceso psicofisico determina los futuros pro-
cesos psicofisicos” (?).

La tendencia de la forma a emanciparse de las condiciones
externas.y determinar su propio desarrollo futuro se debe a que
en una estructura cada parte estd relacionada con el todo, y un
cambio impuesto desde fuera, aunque parcial, ejerce presién
sobre toda la estructura a causa de estos lazos internos. Por es-
to la presién externa estimula solamente aquellos cambios que
concuerdan con las tendencias internas. Estas se dirigen, ideal-

(") Aqui no concebimos la “forma” como opuesta al “contenido” sino
que, suponicndo la unién del contenido y de la forma en toda creacién
auténtica, usamos esta palabra, a falta de otra més precisa, para desig-
nar a toda unidad organizada como opuesta a lo inorganizado, caético,
que no teniendo forma no puede tampoco tener contenido.

(*) Buenos Aires, 1953, péig. 779.

() Ibid.
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mente, hacia una mayor coherencia y a la vez mayor comple-
jidad (artieulacién) de la estructura. Mientras éstas aumentan
paralelamente durante el crecimiento, aumenta la resistencia a
las fuerzas externas y la autodeterminacién del desarrollo por
parte de la estructura existente. “Este traslado del campo de
accién que advertimos en la presentacion que hace Shakespeare
de sus héroes, cuando disponemos esos personajes ficticios en un
orden ascendente de crecimiento espiritual, puede descubrirse
también en las historias de las civilizaciones. Aqui, igualmente,
cuando una serie de respuestas a incitaciones se traduce en cre-
cimiento, hallamos, a medida que ese crecimiento progresa, que
el campo de accién se desplaza continuamente del contorno ex-
terno de la sociedad que crece al contorno interior del cuerpo
social de esa sociedad” (9).

Pero el desarrollo de una estructura no puede seguir inde-
finidamente en la direccién de una coherencia y autodetermina-
cién siempre mayores. Porque esta creciente emancipacién de
las formas que nacen como respuestas a los problemas para se-
guir luego sus propias leyes de crecimiento, produce una gra-
dual pérdida de contacto con el ambiente externo. De esta ma-
nera crece la tensién entre esa unidad cerrada y las fuerzas no
abarcadas por ella, que aumentan constantemente en niimero e
intensidad. Cuando la tensién pasa cierto nivel, se produce el
colapso de la estructura que por su rigidez no puede producir
més la respuesta necesaria. Por eso vemos que a veces estrue-
turas magnificas, resultado de muchisimos esfuerzos acumula-
dos, tienen que ceder ante estructuras mas jévenes y sencillas
pero con mejores posibilidades de desarrollo y adaptacién que
las primeras, que habian aparecido mucho antes, en una situa-
cién muy distinta, y que agotaron a través del largo desarrollo
sus posibilidades de evolucién.

Asi cay6 el poderoso reino de los reptiles hacia el final de
la era mesozoica, y sea que la razén inmediata de esa caida fue-
ra el aumento de oxigeno en el aire, una mayor intensidad de

(*) A. ToYNBEE, Op. cit., pig. 214.
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los rayos césmicos, o cualquier otra, su causa primaria fue la
imposibilidad de adaptacién satisfactoria de una forma —forma
“reptil”— que habia llegado al limite dentro de sus posibilida-
des. Las civilizaciones desaparecidas son otros tantos ejemplos
del mismo fenémeno en un pasado mas cercano.

Observemos ahora de qué manera este fenémeno de persis-
tencia y emancipacién de las formas determina la evolucién de
los estilos en una ecivilizacién.

2. El estilo experimental (arcaico)

El nacimiento de una civilizacién o, en otras palabras, la
aparieién de un estilo nuevo, es un acto original aun cuando los
elementos de la nueva sintesis sean tomados de otras culturas.
“Arcaico” no es una denominacién muy feliz para el estilo del
despertar de una civilizacién porque tiene sabor a viejo mien-
tras que este estilo es joven por excelencia. Incluso las formas
tomadas de una cultura decadente y refinada adquieren aqui
las caracteristicas de un ensayo —tosquedad e improvisacion—,
¥y poseen un vigor y adaptabilidad extraordinarios porque for-
man parte de una estructura en el estado de organizacién. El
término “experimental”, propuesto por Focillon, es mucho mis
apropiado para designar este estilo que nace en la lucha por
organizar la totalidad de la experiencia en una sintesis original.
Ademds, mientras que la palabra “arcaico” nos evoca épocas
remotas, “experimental” puede aplicarse a cualquier estilo que
corresponde al perfodo inicial de un ciclo cultural, aun cuando
ese no signifique el principio de una civilizacién nueva sino sé-
lo una de sus transformaciones, que puede tener lugar en el
presente también.

La severidad de las formas en el estilo experimental sim-
boliza la enorme energia y disciplina requeridos para la crea-
cién de una estructura radicalmente nueva. Todos los produc-
tos de este estilo llevan el sello de esa lucha y en ella no hay
tiempo para pensar en el placer. No se trata conscientemente de
ralizar valores estéticos pero ellos existen a pesar de esta des-

21



preocupacién. Las grandes creaciones artisticas en este estilo
no son producidas por amor al arte o a la belleza misma, sino
por las fuerzas morales, religiosas, patridticas y otras, que sur-
gen de la firme determinacién para llevar a cabo un ideal co-
min. El orden y la estabilidad son mas apreciados que el placer
sensual en las formas. Sin embargo, la penosa bisqueda del or-
den no encuentra su plena realizacién en el periodo experi-
mental sino en el clisico. En el primero encontramos cierta in-
coherencia y complejidad, asi como los esfuerzos por superar-
las mediante la limitacién a lo esencial. En la arquitectura, por
ejemplo, domina su elemento bésico, la pared, que pone de ma-
nifiesto toda su solidez, frontalidad y estaticidad. La pintura
y la escultura en el estilo experimental muestran las mismas
caracteristicas. Pero mientras que en el caso de la pared la
frontalidad es el resultado de la mejor solucién desde el punto
de vista utilitario y econdémico, esa caracteristica puede com-
prenderse en el caso de la pintura y la escultura Ginicamente por
la subordinacién de éstas a la pared. Podemos hablar pues, en
el estilo experimental, del “primado técnico” (empleando otra
vez un término de Focillon) de la arquitectura. Ademas hay un
acuerdo entre ¢l estado colectivo de espiritu y la arquitectura,
dado que ésta necesita un esfuerzo colectivo en la realizacién
de sus obras y se dirige a la comunidad tanto por su funcién
inmediata como por su simbolismo. La poesia épica, por otra
parte, es el vehiculo més apto para la expresién de los mitos y
las creencias, fundamentos sobre las cuales se construye una
civilizacién. De este modo, la épica y la arquitectura constituyen
los mejores testimonios de los ideales de una nueva sociedad y
de los esfuerzos para su realizacién.

3. El estilo cldsico

A medida que prosigue el crecimiento de la civilizacién, el
hombre deja de encaminarse hacia los terrenos desconocidos en
busca de soluciones originales a los problemas nuevos, y se basa
cada vez mas en las soluciones ya encontradas, tratando de per-
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feccionarlas y organizarlas en una unidad mas coherente. Cuan-
do, de tal manera, la creacién parte de las formas existentes,
la atencién se dirige hacia las formas mismas y aparece lo que
podriamos llamar la conciencia de la forma. (La conciencia es-
tética es una de las manifestaciones de esta conciencia). Ella
aumentard en el desarrollo posterior, a medida que las formas
se alejan de la situacién en que se han originado.

En el estilo clasico la conciencia de la forma estd en equi-
librio con la conciencia de los fines a los cuales la forma debe
su origen; las formas conservan todavia la severidad puritana y
el amplio simbolismo del estilo experimental, pero al mismo
tiempo poseen la perfeccién estética. Hay un equilibrio entre la
economia racional de los medios y los valores irracionales lo-
grados. “Entre las leyes logicas y la necesidad orgdnica se ha
establecido una sintesis que corresponde perfectamente con las
demads sintesis ideales del clasicismo: concepto e intuicién, pen-
samiento y experiencia, intelecto y sensibilidad. Y el elemento
ideal de esa sintesis consiste en que ninguno de los factores que
la constituyen esta escatimado; todos se compenetran, se sostie-
nen, se completan mutuamente” ().

El estilo clasico corresponde asi a la maxima unidad de una
cultura; o si nos referimos a una obra, corresponde a la ma-
xima unidad de todos los aspectos de la obra. (Los genios uni-
versales del Renacimiento son una prueba de la unidad de la
cultura clasica. Pudieron dedicarse a varias actividades y crear
grandes obras en cada una de ellas, porque todas las facetas de
la vida formaban estrecha unidad). Pero al mismo tiempo que
cada parte de una estructura cldsica estd firmemente unida con
las demads, posee su relativa independencia y valor individual.
Esto se ve tanto en los elementos de la composicién pictérica,
arquitecténica o dramética como en los individuos que partici-
pan en la cultura clisica; en lugar del descuido del individuo
que comprobamos en el estilo experimental, se encuentra ahora

(*) W. WORRINGER, La Esencia del Estilo Gético, Buenos Aires, 1958,
pag. 83.
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una sintesis entre los ideales colectivos y el interés por el in-
dividuo.

Muchos autores consideran a la escultura como el arte mas
caracteristico del estilo clasico. No se puede, sin embargo, ha-
blar del primado técnico de la escultura en este estilo, porque
segtn el ideal clasico ningén arte debe imponer sus téenicas,
derivadas de sus medios especificos, a los demaés artes, sino que
debe haber una sintesis de todos los valores —tectdnicos, plasti-
cos, cromaticos, etec.— Hegel, por ejemplo, quien fue el primero
en analizar filoséficamente los estilos y su desarrollo, y quien se
ha anticipado a muchos hallazgos ulteriores en este campo, le
asigna a la escultura la forma clésica como su tipo fundamental
porque segin él la interioridad espiritual y la materia externa
con su forma sensoria estin en la escultura tan adaptadas mu-
tuamente que ninguno de los dos aspectos tiene el predominio.

El estilo clasico es estatico, es decir, calmo, reposado. Sin
embargo este equilibrio feliz no puede perdurar, porque los mis-
mos factores que han llevado del estilo experimental al clésico
siguen actuando y le darén fin a él también. La superacién del
estilo cldsico se presenta como una necesidad no sélo desde el
punto de vista objetivo del desarrollo de las formas, sino tam-
bién desde el punto de vista subjetivo; el orden riguroso del
estilo clasico, su claridad, economia y sencillez en sus relaciones,
se vuelve a la larga monétono y no satisface la creciente de-
manda por més placer en las formas.

4. El manerismo

Los artistas que actiian después de la culminacién del es-
tilo elasico se sienten inhibidos por la perfeccién acabada de las
realizaciones de ese estilo. La inhibicién de sus fuerzas crea-
doras hace que el estilo precedente no sea para ellos una tradi-
cién viviente, sino que adquiere el cardcter de un modelo esta-
tico. Es cierto que los artistas siempre empiezan imitando a sus
maestros, pero normalmente no dudan de su propia habilidad
(o de la de su tiempo) para superarlos. Cuando la tradicién
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es una corriente viva que fluye libremente, ellos son seguros
de si, pero a la vez modestos, porque no conciben sus esfuerzos
como algo personal sino como parte de un esfuerzo comtn. Los
maneristas pierden esta seguridad anclada en la tradicién, y
junto con ella la modestia. Se vuelven conscientemente eclécti-
cos, y cuando se desvian de los cédnones de los maestros, no lo
hacen en un esfuerzo modesto y sincero por dar su contribu-
cién al estilo heredado, sino como un capricho o placer prohi-
bido. Por eso encontramos en las obras maneristas una predilec-
cién por lo grotesco y lo extravagante mientras que se pierde et
equilibrio y la armonia que fueron las prinecipales caracteris-
ticas del estilo cldsico. Por otra parte encontramos en el ma-
nerismo la elegancia que se debe a la facilidad del trabajo eclée-
tico. Es un mundo de angustia y frustraeién; en un extremo
encontramos la distorsién emocional que expresa el desconcier-
to de su tiempo, y en el otro, una calma forzada por exceso de
auto-diseiplina.

El manerismo es un puente entre la armonia clasica y la
grandiosa lucha barroca. Se ha perdido el equilibrio, y la ten-
sién resultante no ha encontrado todavia la descarga en la liber-
tad de movimiento. De esta transicién entre dos diferentes con-
cepciones de espacio, el manerismo no ha abierto un camino nue-
vo pero ha preparado el eamino al espacio barroco agotando las
posibilidades del espacio renacentista.

5. El barroco

El barroco crea en lugar del espacio estitico del clasicismo
un espacio dindmico. Todas las formas se ponen en movimien-
to; pero no se trata de un movimiento impuesto a la forma des-
de afuera sino de un movimiento que surge de ella misma e
integra asi el espacio y el tiempo. De esta manera la forma da
en el barroco otro paso adelante en su emancipacién. Sin em-
bargo la forma cldsica, menos emancipada porque demuestra
ser respuesta a una necesidad, es mas independiente respecto a
la totalidad que la forma barroca, cuyo fin es el goce producido
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por su movimiento; el dinamismo de la forma barroca la su-
merge en el movimiento total. Por eso la forma barroca, segin
la terminologia de Wolfflin, es “abierta”, a diferencia de la
“forma cerrada” clasica. En lugar de lo limitado y ordenado
en simples formas geométricas, el movimiento infinito crea aho-
ra formas complicadas, mis aproximadas a las orgénicas.

Podemos observar todo esto en una creacién sencilla, pero
genial, de Borromini, quien le da movimiento ondulante a la
fachada de la iglesia de San Carlo alle Quatiro Fontane y crea
asf una de las expresiones supremas del barroco en la arquitee-
tura occidental. La pared pierde el cardcter de fuerza que sim-
boliza su funcién de proteger, soportar y separar, y se trans-
forma en un juego de luz y sombra.

Se trata de un fenémeno que Wolfflin denomina “la trans-
formacién de la forma rigida en forma “flaida”. Y agrega, “No
es que se excluyan la linea recta y el angulo recto: basta que un
friso, acé o alla, se haga ventrudo o un barrote se encorve, para
dar la impresién de que existe siempre latente una voluntad de
lo atecténico-libre, que espera sélo su oportunidad. Para el sen-
timiento clasico, el elemento riguroso geométrico es principio y
fin, igualmente importante en el disefio que en la planta; en el
barroco se advierte pronto que es el principio pero no el fin.
Aqui sucede un poco lo que en la Naturaleza cuando de las for-
maciones cristalinas asciende hasta las formas del mundo
orgéanico” (2).

La tendencia de la forma a liberarse del riguroso orden
clisico y cambiar el caricter geométrico-racional por el orga-
nico-irracional puede realizarse de varias maneras. El mismo
propésito de ocultar el cardcter tecténico mediante la luz —lo
mas opuesto a la solidez de la piedra y a lo racional de la cons-
truccién— se ha realizado en el gético (%) de una manera mas

() Problemas Fundamentales de la Historia del Arte, Madrid, 1945,
pag. 201.

() Podemos considerar al estilo gético como barroco, en relacién al
estilo roméntico, al mismo tiempo que podemos distinguir dentro del gé-
tico su fase experimental, cldsica y barroca.
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directa, transformando toda la pared en una iluminada panta-
1la transluciente. El efecto mistico logrado de esta manera era
deseado en esa época, mientras que en el siglo XVII la libera-
cién de la forma siguié un camino més sensual.

El ilusionismo y el juego con los medios que vimos en los
ejemplos tomados de la arquitectura, los encontramos en todo
el arte barroco. El naturalismo en la pintura y escultura ba-
rrocas es esencialmente un ilusionismo, y la predileccién del ba-
rroco por el teatro se explica también por su carécter ilusionis-
ta. Pero el dinamismo e ilusionismo de las formas barrocas fa-
vorece a la pintura, como también a la misica, mis que a la
arquitectura, porque en ésta la libertad de la forma se ve im-
pedida por la exigencia de los materiales y de la funcién uti-
litaria. Por esto la arquitectura pierde con este estilo su lugar
privilegiado entre las creaciones culturales. Lo que no quiere
decir que los arquitectos barrocos no pueden producir obras de
valor, sino que la arquitectura barroca ya no impone mis sus
disciplinas a otras artes. El primado técnico se le escapa.

Al mismo tiempo que la arquitectura entra en decadencia,
surge el urbanismo; el barroco concibe los edificios como ele-
mentos encadenados en una unidad mayor, asi como en la pin-
tura barroca los elementos de la composicién pierden la relati-
va independencia que tenian en el estilo clasico, para convertir-
se en elementos inseparables del movimiento total. La interpre-
tacién del espacio interno y externo en la arquitectura barroca
es otra manifestacién de la integracién del espacio a través del
movimiento de la forma. Este movimiento une a los edificios
con el paisaje y se extiende hacia el infinito. Es el mismo in-
finito que encontramos en la matemitica barroca de Leibniz y
Newton, y que es el movimiento ilimitado de la forma liberada
de las restricciones de la estructura clisica.

En el barroco gético encontramos también la tendencia ha-
cia el infinito, que se dirige hacia arriba, mientras que en el
barroco moderno el infinito se extiende principalmente en el
plano horizontal.

La transicién de la misica vocal a la instrumental durante
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el barroco nos ofrece otro ejemplo de la emancipacién de las
formas.

Hasta el 1600 los instrumentos habian estado al servicio de
las voces del canto. El texto cantado constituia la base del arte
musical, y a través de él se efectuaba el contacto estrecho de la
miisica con la vida de su tiempo. La misica coral llegé en la
segunda mitad del siglo XVI a su punto culminante en la civi-
lizacién occidental, con Palestrina y Orlando de Lasso, quienes
lograron un equilibrio clasico entre el interés en el texto can-
tado, la riqueza del sonido y el rigor de la construccién. Esta
culminacién de un largo desarrollo, en cuyo principio encontra-
mos el canto gregoriano, agot6 sus posibilidades. Una vez que
estas formas musicales basadas en el texto aleanzaron madurez
y perfeccién, adquirieron vida propia, y con esto disminuyé el
interés en el texto. Las voces fueron tratadas entonces sélo por
sus valores sonoros, es decir, como si fueran instrumentos. “Pue-
de verse hasta donde aleanza el predominio de la idea instru-
mental (en el barroco alemén, por lo menos) en las cantatas y
la musica de las Pasiones de Bach, en las que la asimilacién del
tratamiento vocal e instrumental es llevado a tal extremo que
cualquier parte vocal es casi idéntica, en apariencia, a una parte
escrita para flauta, o violin, o aun para un instrumento como
la trompeta” ().

El descuido de la palabra puede observarse también en los
periodos barrocos anteriores. En el gético, por ejemplo, los com-
positores polifonistas no se preocuparon en lo mas minimo por
la dificultad de comprensién de varios textos cantados simulta-
neamente, a veces en idiomas diferentes. Pero la evolucién de
la musica ofrecié al barroco de los siglos XVII y XVIII una
solucién mas honesta y consecuente, en cuanto més acorde con
las posibilidades especificas de los medios empleados: el recur-
s0 a los instrumentos.

El desarrollo pujante de la misica instrumental partié de

(*) H. LEICHTENTRITT, Misica, Historia ¢ Ideas, Buenos Aires, 1945,
pag. 143,
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las formas existentes de la musica instrumental pre-barroca y
las llevé a una mayor autonomia y complejidad. Por ejemplo,
desde las danzas, con su pronunciado cardcter social y funcio-
nal, a través de la suite de danzas, la elaborada estructura de
la sonata, o desde la obertura, subordinada a la obra que le
sigue, hasta la autonomia de la sinfonia. La evolucién de la mi-
sica instrumental ocupa todo el transcurso del barroco, y las
nuevas formas, en especial la sonata, la sinfonia y el c.()ncierto,
llegan a la cumbre de su perfeccién hacia el final de este estilo.
Hay entonces, después de las rigurosas construcciones de Bach
y antes del pintoresquismo romantico, que lleva a la desinte-
graci6n de los prinecipios tectdnicos, un perfecto equilibrio entre
todos los aspectos de la composicién. Por esto se califica como
clasica la misica de ese periodo en el cual termina el barroco y
se prepara el romanticismo, y esta denominaién es correcta aun-
que la musica de Haydn, Mozart y Gluck concuerde perfecta-
mente con las caracteristicas estilisticas de las demds artes de su
época. La aparente paradoja en el uso del término “clasico” se
basa en la relatividad de los ciclos evolutivos, a la cual nos re-
feriremos mas adelante. Se piensa en la fase clisica de deter-
minadas formas de la musica instrumental, pero estas formas
mismas son un producto barroco.

El siguiente ejemplo de la emancipacién de las formas lo
tomaremos del campo social : las clases sociales aparecen como
un resultado de la creacién de la estructura social, en funcién
de determinadas relaciones, pero en cuanto llegan a ocupar un
lugar privilegiado en esa estructura, se resisten a desaparecer
aun cuando su funcién deje de ser positiva. Entonces tratan,
invirtiendo el proceso, de crear a su vez condiciones para jus-
tificar y continuar su existencia.

6. E! fin del barroco

Las formas barrocas son el resultado de un largo desarro-
1lo; su génesis estd en todo el proceso anterior que ha llevado a
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ellas y, siendo determinadas por su propio pasado, estin cerra-
das a toda influencia externa.

Ahora podemos ver el conflicto intimo del barroco. Por
una parte, las formas se liberan del servicio a un fin cualquiera
que no sea el goce en ellas mismas, y aleanzan un florecimiento
maravilloso dentro de una estructura fuertemente integrada.
Pero por otra parte, esta misma liberacién de las formas lleva
a la estructura social y cultural hasta un punto en que le es
imposible seguir con su desarrollo sin provocar la ruptura de su
unidad. El colapso se produce a causa de la acumulacién de pro-
blemas que dicha estructura no puede resolver porque, debido
a sus fuertes lazos internos, se resiste a las modificaciones exi-
gidas por los factores externos. Las formas dejan de responder
a los problemas que se plantean porque tienen su fin en si
mismas.

El indicio mas seguro de la terminacién del barroco es la
aparicién del interés por el pasado y por otras culturas. Este
interés es proporcional al grado de perplejidad frente a la pro-
pia situacién en el tiempo. En la experiencia de otras épocas y
civilizaciones se busca, por una parte, la inspiracién para la
solucién de los problemas actuales, y por otra, en cuanto pre-
domina la sensacién de impotencia frente a los acontecimientos,
se trata de descubrir las leyes que los gobiernan para saber
adénde nos conducen.

Ya en la primera mitad del siglo XVIII, junto con otros
indicios del préximo fin del barroco, surgen las investigaciones
histéricas en gran escala, acompaiiadas por la creacién de nu-
merosos museos y galerias de arte. Estas investigaciones condu-
cen a una mayor conciencia. Como siempre, la conciencia au-
menta cuando las respuestas instintivas o habituales no dan
maés un resultado satisfactorio. Mientras las respuestas que ofre-
ce una cultura conservan su valor, el desarrollo de la civiliza-
cién es espontdneo y no es necesario someterlo a la critica; el
estilo es heredado por cada generacién para ser entregado a ia
siguiente después de afiadirle su propia contribucién. En tal
situacién tampoco es necesaria una conciencia personal muy
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desarrollada, porque las respuestas a los problemas fundamen-
tales de la existencia estin dadas por la cultura. Pero cuando
estas respuestas pierden vigor a causa de su alejamiento de los
problemas originales, el estilo —la unidad de la vida— se con-
vierte en un ideal consciente. Sin embargo, la posibilidad de su
realizacion estd ahora mas alejada que antes, cuando no habia
intencién consciente de crear un estilo.

La ciencia histérica es una toma de conciencia en el plano
social, asi como la psicologia lo es en el plano individual. En
la filosofia, la toma de conciencia se manifiesta en primer lu-
gar en el reemplazo de la metafisica por la teoria del conoci-
miento como base de los sistemas filoséficos. La manifestacién
més profunda de esta evolucién de la conciencia se encuentra en
la Critica de la Razén Pura de Kant.

De esta manera la Ilustracién abrié el camino que conduce
directamente al mundo contemporéneo, con la diferencia de que
ahora la confianza en la razén ha cedido lugar al escepticismo.

La unidad de la cultura aleanza su culminacién en el esti-
lo clasico y se mantiene en un alto nivel hasta el final del ba-
rroco. Liuego se pierde esa unidad, y cuando el estilo ya no co-
rresponde més a la totalidad de la cultura, desaparece la con-
tinuidad en la evolucién de los estilos. Un estilo representa en-
tonces a menudo una reaccién contra el precedente; por ejemplo,
el clasicismo contra la caprichosa exuberancia del rocoeé en que
remata el barroco, luego el romanticismo como rebelién contra la
tentativa clasicista de restaurar el orden, seguido a su vez por
el antagénico estilo realista.

Es cierto que en la evolucién desde el estilo experimental
hasta el barroco tampoco encontramos una continuidad perfec-
ta, y nuestro esquema, basado en la autodeterminacién de la es-
truetura, indica solamente las tendencias ideales. Sin embar-
go, en todos los casos en que podemos comprobar la existencia
del ciclo experimental-clasico-barroco es facil reconocer las mis-
mas tendencias fundamentales a pesar de las inevitables diferen-
cias y desviaciones. En el intrincado desarrollo posterior al ba-
rroco las tendencias inmanentes son mucho menos determinan-
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tes. Por eso nos limitaremos aun mas a la época moderna al ana-
lizar la gran variedad de estilos post-barrocos.

9. El romanticismo

Entenderemos bajo el nombre de romanticismo una unidad
mas amplia de clasificacién en el desarrollo posterior al barroco,
con sus rapidas fluctuaciones de estilos. Tomaremos como ele-
mento comin a este periodo la progresiva destruccién de la uni-
dad de la cultura y de los lazos que unen al individuo con
ella. Como causa fundamental de este fenémeno encontramos el
proceso de emancipacién de las formas. A través de él, los pro-
ductos culturales que nacieron en respuesta a los problemas hu-
manos y formaron parte de una visién unificadora del cosmos,
se alejan de su amplia funcién original y se limitan cada vez
més a sus funciones especificas.

Entre los problemas a los cuales el hombre busca una res-
puesta creando la cultura, se encuentra, en primer lugar, el de
los limites de su existencia individual: en el tiempo —marcado
por el nacimiento y la muerte—, y en el espacio —por la dis-
tancia psiquica entre los individuos—. Una cultura responde a
estos problemas creando los mitos, la religién y toda clase de
formas simbélicas que hacen posible la comunicacién entre los
individuos. Pero, cuando estas soluciones, que constituyen la
esencia misma de la cultura, van perdiendo paulatinamente su
vigor, como ocurre en el romanticismo, no pueden ser reempla-
zadas por otras porque la sustitucién de una cualquiera de es-
tas respuestas fundamentales requeriria la transformacién to-
tal de la estructura de la civilizacién. Ellas subsisten y se con-
vierten en meras formas, produciendo asi el empobrecimiento
del contenido espiritual de la civilizacién. El hombre deja en-
tonces de identificarse con la cultura, pues ésta no le ofrece ya
una respuesta satisfactoria a sus problemas fundamentales, y se
encuentra cada vez més librado a si mismo para buscar solu-
ciones a los problemas que se le plantean en la vida.

Es por esto que las obras roméanticas muestran una preocu-
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Ppacién més directa por el hombre que las clasicas o barrocas.
No obstante en el periodo roméantico disminuye el valor humano
de la civilizacién porque esta preocupacién por el individuo es
la angustiosa preocupacién por si mismo del hombre que estd
solo. El pesimismo romantico es una consecuencia directa de
esta sensacién de soledad que invade al hombre.

El acercamiento del hombre romantico a la naturaleza, pro-
clamado por Rousseau, es otra consecuencia de su aislamiento;
€l hombre busca ahora en la naturaleza esa sensacién de unién
con el mundo que antes le ofrecia la intensa participacién en
la vida de la comunidad.

La aparicién del nacionalismo es otro fenémeno romantico
que testimonia la pérdida de unidad de la cultura. Los movi-
mientos nacionalistas surgen cuando, al finalizar el barroco,
esta unidad se debilita. Insisten en las peculiaridades de cada
nacién y desuidan aquello que la une con las demds en una eci-
vilizacién comin.

La idea moderna de la democracia, que surgié simultanca-
mente con el nacionalismo, se puede explicar por el debilitamien-
to de la estructura social y por el aislamiento del individuo. En
una firme estructura social existe la division en clases cerradas
como partes de esa estructura; cuando ésta se debilita, todos los
individuos llegan a ser iguales, en el sentido positivo de que los
caminos estdn abiertos a todos, y en el negativo de que todos
estdn igualmente perplejos frente al problema de su destino,
habiendo perdido la sensacién de seguridad que poseian en el
sistema cerrado anterior, donde el hombre tenia asignado su
puesto en el universo y el curso de vida de cada uno estaba
trazado en grandes lineas aun antes de su nacimiento. La pér-
dida de la fe y de las tradiciones produce la reduccién de los
hombres a 4tomos cada vez mas vacios que ya no constituyen la
sociedad sino la masa.

Como tltimo ejemplo de la manifestacién del espiritu ro-
mantico fuera del dmbito de las artes, tomaremos la actitud
hacia el matrimonio.

Antes del romanticismo, el matrimonio fue una institucién
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fuertemente integrada en la estructura social y sancionada por
la iglesia. No importaba tanto quiénes eran los individuos que lo
componian como la institucién misma, la unidad bésica de la
sociedad y de importancia vital para la educacion de los hijos.
Por eso se podia dejar la eleccién del eényuge al criterio de los
padres. Dado que en el matrimonio no se buscaba la autorreali-
zacién de los individuos que lo componen, la falta de armonia
en la vida matrimonial se consideraba como mala suerte y no
eomo un fracaso personal; no se recurria al divorcio porque el
matrimonio ecumplia, a pesar de todo, su misién fundamental.

Los romanticos pusieron énfasis en las personalidades que
constitufan la unién matrimonial y consideraron esta unién co-
mo una forma de completar la propia personalidad. La eleceién
del eényuge llega a ser asi el momento més importante, y si no
satisface las expectativas, es necesario, segiin esta goncepcién,
buscar otra persona. El amor pasional es la fuerza que tendria
que dar al matrimonio romdntico la cohesién interna en lugar
del apoyo social que tenia el matrimonio convencional. Porque
el debilitamiento de los lazos del individuo con la sociedad ha
hecho del matrimonio una relacién fundamentalmente personal.

La arquitectura perdié en el barroco su posicién privile-
giada entre las artes, cuando, a través del proceso que analiza-
mos, desaparecié el equilibrio entre los valores estéticos, simbé-
licos, tecténicos y utilitarios, imprescindible para una gran ar-
quitectura. En la época roméntica, la separacién de lo estético
¥ lo tecténico se acentué aun mas. La hostilidad del esteticismo
e individualismo romantico contra la arquitectura con su uti-
litarismo y amplio simbolismo, se ha revelado con més intensi-
dad en la creacién deliberada de ruinas. Estas expresan el
triunfo de la naturaleza sobre la arquitectura. En el barroco,
en cambio, la naturaleza estaba dominada por la mano ordena-
dora del hombre.

La misica, a diferencia de la arquitectura, no sélo no se
ve perjudicada por la tendencia subjetivista del romanticismo,
sino que llega a ocupar una posicién dominante en este perio-
do. Esto se debe a la aptitud especifica de la misica para evo-
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car los estados subjetivos. El medio principal de la evocacién de
esos estados es la armonia. Pero la insistencia siempre mayor en
los efectos arménicos, analogos al colorismo en la pintura, lleva
gradualmente a la disolucién de la tonalidad, base de la estrue-
tura musical. Puesto que la expresién de los estados de 4nimo
quita de este modo la base tecténica a la musica, los eomposi-
tores roméanticos aceptan, por una parte, las formas heredadas
del barroco, y por otra, buscan en la literatura una base cons-
tructiva para sus obras. La predileccién de los maestros por las
piezas cortas, de un solo movimiento, se explica también por esas
dificultades eon la arquitectura musical.

Junta con la poesia lirica, hermana del “Lied”, la novela es
otra forma artistica que florece en el periodo romantico, y esta
ligada a él incluso por su nombre (“roman” en alemin y fran-
cés). Porque la novela se basa en las existencias individuales, y
su medio expresivo, la prosa, le permite el analisis psicolégico
de los procesos subjetivos de cada personaje.

En lugar de la poesia lirica y de la novela encontramos en
la juventud de una civilizacién la epopeya, cuyos personajes no
son individuos como unidades aisladas que llevan en si la deter-
minacién de sus actos, sino figuras miticas detrds de las cuales
esta toda la sociedad, hombres y dioses.

El romanticismo y Rusia

Es significativo que Rusia haya entrado en la vida artis-
tica europea en el periodo romantico y que lo hayza hecho prin-
cipalmente a través de la misica y la novela. Rusia no pudo
participar en el arte europeo mientras éste formaba un estilo
integral y cada producto estaba firmemente unido con la es-
tructura total de la civilizacién. Pero el debilitamiento de la
unidad de la civilizacién occidental en el romanticismo ered una
situacién similar a la situacién permanente del mundo ruso,
donde el conflicto entre la tradicién bizantina, la influencia de
Occidente y las tendencias autéetonas no ha permitido nunca
crear una firme estructura social y cultural. Entonces, cuando
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la cultura occidental dejé de integrar al individuo en su seno y
las formas artisticas se basaron en la vida del individuo aisla-
do, éstas pudieron ser transplantadas a Rusia. El enorme éxito
logrado en poco tiempo por los artistas rusos en géneros artis-
ticos como la novela y la musica, que se prestan mejor para la
expresién de la subjetividad, se debe a que el arte roméntico
refleja un estado de animo que en Rusia era un rasgo perma-
nente; por eso existia una sensibilidad extraordinaria para la
recepeién y creacién de ese arte. Al no existir ninguna fuerte
tradicién de formas artisticas anteriores, la energia creadora
pudo volcarse con toda fuerza en los moldes recibidos de Oc-
cidente.

8. La antitesis: cldsico-romdntico

Los estilos clisico y roméntico representan tendencias
opuestas. J. Middleton Murry sefiala, en el campo de la litera-
tura, la importancia de esta antitesis: “. . .la distineién fecunda
no es entre el escritor romintico y el realista, sino entre el
clasico y el romantico. Esta distincién es la de mayor impor-
tancia; pero es mas filoséfica y ética que literaria. El escritor
clasico se siente miembro de una sociedad organizada, como hom-
bre al cual le impone deberes y restricciones una ley moral que
€l reconoce profundamente. El romantico est4 en rebeldia contra
la ley eterna, y, con la misma profundidad, se niega a acatar
su sancién. Afirma los derechos de su individualidad contre
mundum” (1%).

En el estilo clésico el individuo se identifica con la cultura
porque en ella encuentra adecuadamente expresados sus anhelos
y esperanzas. La cultura de su tiempo le ofrece los patrones de
conducta, y la participacién intensa en esa estructura sobre-
individual libera al hombre de su aislamiento. La vida psiqui-
ca estd regulada por formas externas; éstas transmiten al indi-
viduo el orden que reina en la cultura, dandole asi una sensa-

(*) El Estilo Literario, Méjico, 1951, pig. 35.
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cién de paz y seguridad. Es decir que en el estilo clasico domina
la actitud extrovertida.

Cuando una cultura deja de responder adecuadamente a
las ncecsidades del hombre, éste ya no la siente més corno una
ampliacién de su yo, y los limites de su personalidad se estre-
chan. Las obras de arte no apuntan entonces hacia una estrue-
tura sutraindividual sino que se centran en el individuo. En
tal caso la proyeccién no se dirige desde las formas “objetivas”
hacia el individuo, sino en el sentido econtrario: los procesos sub-
jetivos determinan las formas. Disminuye la componente geo-
métrico-racional, que deriva de una ordenada estructura sobre-
individual, y aumenta la orgénico-irracional, que deriva de la
vida psiquica del individuo aislado. La actitud extrovertida se
reemplaza por la introvertida. Expresandolo en la terminologia
de Worringer, la abstraccién cede lugar a la empatia. Entonces
el hombre se enfrenta eonsigo mismo en las obras de arte y en-
cuentra en ellas sus propias proyecciones. Este ensimismamien-
to ha llegado al extremo en aquellas pinturas contemporaneas
no-figurativas y no-geométricas que se parecen a las manchas
usadas como tests psicolégicos. En realidad, cada uno de estos
cuadros podria utilizarse muy bien como un tests, porque en
ellos no hay ninguna referencia a una estructura objetiva so-
breindividual y el significado es proyectado libremente por cada
individuo. Las formas ya no son medios de comunicacién, sino
bases para la proyeccién personal; por esto se pueden utilizar
para conocer la estructura psiquica individual.

De esta manera el romanticismo, en su forma extrema, es
la negacién del estilo, mientras que los estilos clasicos son las
méximas aproximaciones al ideal de la unidad del hombre y la
cultura.

9. La desintegracidn del estilo
Simultineamente con el aislamiento del artista y del hom-
bre en general, en el romanticismo se produce también el pro-

gresivo aislamiento de las artes (en lugar de aislamiento pode-
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mos decir también autonomia o autarquia); el fenémeno con-
siste en eliminar en un determinado arte los elementos de otras
artes.

La sintesis orgénica de varias artes en una obra integral
es posible tinicamente cuando el artista no es un ser que vive
apartado en su mundo de valores estéticos, sino un miembro de
la sociedad que hace su trabajo dentro de la comunidad, igual
que todos los demés (1¢). A través de las tareas comunes que les
encarga la sociedad, se realiza la cooperacién de varios artistas
en una empresa comin. Cuando se debilita la cohesién social y
los artistas se convierten en especialistas solitarios, aparece el
deseo de superar las consecuencias de ese aislamiento y crear
conscientemente obras artisticas integrales. Wagner, por ejem-
plo, traté de realizar ese ideal de la unién de todas las artes
(“Gesamtkunstwerk”), pero tuvo que hacer todo el trabajo por
si mismo, y esta circunstancia condené sus esfuerzos al fracaso.
Porque la verdadera obra integral es la suprema creacién de
un estilo y puede nacer sélo como resultado del esfuerzo de toda
una comunidad. La autonomia de las artes es un triunfo del
esteticismo y encuentra su mejor expresién en el lema “el arte
por el arte”.

(**) “En las sociedades coherentes y estrictamente organizadas como
las sociedades primitivas, lo mismo que en las grandes épocas de arte, co-
mo la época de Rubens, es decir, sea que el artista se viera llamado a su-
ministrar, para las necesidades religiosas, los objetos utilitarios, sea que
se viera llamado, para las amplias construcciones, a dar gran vuclo a su
temperamento creador, estaba obligado a poseer una téenica sabia y cer-
tera. Era artesano, obrero, arquitecto, ingeniero, fabricador. Esta cuali-
dad ha desaparecido desde el dia en que, como en el alboroto del arte
moderno, no ha sido ya méis que una conciencia individual, un hombre
entre los hombres, quien oye el llamado de su vocacién y le sacrifica desde
entonces su tranquilidad y su vida. Su actividad artistica apenas puede
llamarse trabajo. No es sino una tragedia. No es sino la lucha contra la
suerte, contra la miseria, el azar, la injuria, la locura. Nadie le ha en-
sefiado nada, ¢l no ensefiari nada a nadie. Ignora esos procedimientos,
€so0s conscjos que se transmiten de maestro a discipulo, de taller a taller,
€omo una cosa y una cosa preciosa. No poseec nada, ni siquiera eso. Estd
solo, sin confraternidad y sin cofradia. Y asi como crearé su estilo, crea-
4 su téenica. En el seno de este infortunio y de esta desnudez fecunda
sentird la pena por el scereto perdido”. JEAN CAssou, La Nostalgic du
Métier, en Formes de VArt — Formes de U'Esprit, Paris, 1951, pag. 185.
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Las obras de arte no tienen ya ninguna funcién trascen-
dente porque son fines en si mismas. El artista que las creé se
encuentra encerrado en los problemas especificos de su limi-
tado campo de accién y se convierte en productor de una mer-
caderia especializada para un cireulo limitado de conocedores.
Sélo en ese momento pudo nacer la definicién : “un cuadro —an-
tes de ser un caballo de batalla, una mujer desnuda o una anéc-
dota cualquiera— es esencialmente una superficie plana cu-
bierta de colores dispuestos seglin cierto orden”. (M. Denis).

La obra de arte, un mierocosmo, que antes, en el estilo in-
tegral, reflejaba y contenia en si el maerocosmo, trascendiendo
sus limites inmediatos, es ahora una unidad cerrada, autosu-
ficiente, intrascendente. El contenido ofrecido por el mundo ex-
terno se rechaza o transforma, para que no introduzea el caos
en la obra. Evitando referencias directas al mundo externo se
consigue crear un microcosmo ordenado dentro de un macrocos-
mo desordenado. Con esta limitacién se destruye el estilo inte-
gral y se crea una multitud de estilos parciales, ninguno de los
cuales logra integrar la experiencia humana.

La justificacién de la autonomia de las artes con el argu-
mento plausible de la “pureza” de cada arte, es la justificacién
a posteriori de un fenémeno que se ha producido por la des-
integracién del estilo. Esta pureza seria positiva sélo desde el
punto de vista de cada arte tal como lo defienden celosamente
los artistas-especialistas. La bisqueda de elementos puros en ca-
da arte puede justificarse inicamente como preparacién de ele-
mentos para una nueva sintesis.

Los numerosos “ismos” que tanto abundan desde que el ar-
te se ha convertido en un fin en si, son pseudoestilos que apa-
recen en lugar de un estilo auténtico. Ellos se basan en algu-
nos aspectos aislados del hombre y de la sociedad, sin llegar a la
integracién total de la cultura. Varios autores han tratado de
establecer las correlaciones entre estos estilos parciales y deter-
minadas actividades mentales del hombre. Herbert Read, por
ejemplo, en su Educacion por el Arte hace la siguiente correla-
cién en el campo de la pintura:
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Realismo, naturalismo, impresionismo — pensamiento (re-
tlexién).

Superrealismo, futurismo — sentimiento.

Expresionismo, fauvismo — sensacién.

Construetivismo, cubismo, funcionalismo — intuicién (7).

Hans Sedlmayr, por su parte, en el libro Die Revolution
der Modernen Kunst resuelve el problema de una manera mucho
més convincente:

“El elemento sensitivo, impuesto de una manera absoluta,
produce como resultado diversas clases de la pintura de percep-
cién pura — impresionismo cientifico, ‘realismo’ fotografico. . .

El elemento noético, impuesto de una manera absoluta, pro-
duce como resultado el cuadro constructivista — en caso extre-
mo, la construceién pura como en Malevich o Mondrian.

El elemento de fantasia, impuesto de una manera absolu-
ta, produce como resultado la pintura de ensuefio, el ‘onirismo’
(en todas sus variedades) — en caso extremo, la reproduccién
pura de las imigenes fantasticas del suefio o de la demencia.

El elemento sentimental, impuesto de una manera absoluta,
produce como resultado el impresionismo de los sentimientos
‘puros’ — en caso extremo, la cursilerfa ‘pura’, que no por ca-
sualidad florece en el siglo XIX” (18).

Seria erréneo tratar de reducir todas las corrientes del ar-
te moderno a las distintas funciones psiquicas. Esta correspon-
dencia existe, como bien lo destaca Sedlmayr, tinicamente en
los casos extremos donde estas funciones aparecen en “posicién
absoluta”. Pero aun cuando se trate de crear sintesis mis am-
plias, el éxito es necesariamente limitado.

A la existencia paralela de tantos pseudoestilos que juntos
abarcan todo el campo de la experiencia pero no hacen de él
una unidad, corresponde en el plano individual la dificultad de
lograr equilibrio y armonia en la vida psiquica. Debido a la
correlacién entre la estructura de la civilizacién y la estructura

(*) Buenos Aires, 1955, pags. 123-4.
(**) Hamburgo, 1955, pag. 42.
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de la personaiidad, la pérdida del estilo significa la pérdida del
estilo de vida; cada estilo es en dltima instancia un estilo de
vida, y la medida en que un estilo hace la vida mas feliz es el
criterio fundamental de su valor. El gran ntimero y la grave-
dad de las enfermedades psiquicas de nuestro tiempo es una ma-
nifestacién de esta desintegracién de la personalidad causada
por la desintegracién de la cultura. Es decir que el proceso de
la emancipacién de las formas ataca, a través de la desintegra-
cién de la cultura, la integridad de la vida psiquica indivi-
dual (). Y asi como la introspeceién romantica fue acom-
pafiada desde el principio por el desarrollo pujante de la psico-
logia, en los comienzos de este siglo aparece el psicoanalisis como
una téenica defensiva contra el desorden psiquico producido por
la falta de un estilo integral. Lo subconsciente ha penetrado en
la conciencia, o en otras palabras, la conciencia se ha visto obli-
gada a conquistar un plano més profundo de la vida psiquica,
porque muchos de los problemas que antes se resolvian de modo
subconsciente, siendo regulados por las costumbres, ahora se ven
privados de esta regulacién objetiva. Entonces el desequilibrio
resultante que se expresa como angustia o miedo, estimula los
esfuerzos por resolver conscientemente estos problemas de in-
adaptacién. Asi, a través de la crisis de nuestro tiempo, el hom-
bre ha dado otro paso adelante en la evolucién de la conciencia.

Pero el proceso de emancipacién de las formas conduce tam-
bién directamente hacia una mayor conciencia. Se trata de la

(*) La desintegracién de la cultura se manifiesta en todos los aspec-
tos de la existencia, incluso en el amor. Dice Erich Fromm: “Si el amor
es una capacidad del carfcter maduro, productivo, de ello se infiere que la
capacidad de amar de un individuo perteneciente a cualquier cultura dada
depende de la influencia que esa cultura ejerce sobre el carficter de la
persona media. Al hablar del amor en la cultura occidental contemporénea,
entendemos preguntar si la estructura social de la civilizacién occidental
y el espiritu que de ella resulta llevan al desarrollo del amor. Plantear
tal interrogante es contestarlo negativamente. Ningin observador objetivo
de nuestra vida occidental puede dudar de que el amor —fraterno, ma-
terno y eréti es un fené relati raro, y que en su lugar
hay cierto nimero de formas de pseudoamor, que son, en realidad, otras
tantas formas de la desintegracién del amor”, El Arte de Amar, Buenos
Aires, 1959, pig. 95.
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“conciencia de la forma” que se manifiesta en las investigacio-
nes basadas en los conceptos de forma y estructura en todas las
ciencias, y particularmente en la historia, la psicologia y en la
filosofia donde estos conceptos mismos han llegado a ser el ob-
Jeto del analisis.

10. E! industrialismo

Paralelamente con la corriente esteticista que lleva a la
autonomia absoluta de las formas, encontramos en el romanti-
cismo una corriente aparentemente opuesta, de cardcter experi-
mental, que crea un nuevo lenguaje de formas, solucionando
problemas nuevos sin ninguna preocupacién estética. Es la co-
rriente basada en la téenica y especialmente en la mecanizacién.

Antes de considerar los efectos de la mecanizacién en el
desarrollo estilistico, es necesario referirnos a las causas de la
mecanizacién misma. Porque ésta no es una simple e inevitable
consecuencia del progreso de la ciencia, sino que aparece debido
a una serie de circunstancias que se han reunido hacia el final
del siglo XVIII. Los antiguos griegos y romanos poseian ya
conocimientos mecanicos y fisicos que les hubieran permitido
construir méaquinas, como lo comprueban los trabajos de Herén
de Alejandria. Por su parte Arquimedes no daba ninguna im-
portancia a sus ingeniosos artefactos mecinicos y los considera-
ba por debajo de la dignidad de la ciencia pura. Como causas
principales que han motivado la aplicacién de todo el conoei-
miento tecnolégico disponible en los dos altimos siglos, veremos
la distancia psiquica entre el trabajador y su trabajo, y la con-
siguiente posibilidad de la superdivisién del trabajo.

Hasta el fin del barroco el taller del artista era idéntico al
de los artesanos. Los discipulos trabajaban junto con sus maes-
tros en los trabajos encargados, y en ese contacto directo en-
traban en la corriente viva de la tradicion. Cuando, al termi-
nar el barroco, desaparecié la espontaneidad en la evolucién de
la cultura y su unidad, la consecuencia en los dos campos fue
diferente; los artistas se aislaron para trabajar en soledad, mien-
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tras que la transformacién profunda en el caricter del trabajo
de los artesanos llevé a la desaparicién de éstos. El trabajo del
artesano comprende la elaboracién completa de un producto y
exige de él inteligencia, imaginacién y amor. Pero cuando la
produccién deja de basarse en la espontinea, aunque modesta,
continuacién de la tradicién, para seguir los cambios bruscos de
la moda, el artesano es reemplazado por el obrero, quien siente
los productos que elabora como impuestos desde afuera y ex-
trafios a él. La concepeién y la ejecucién de las obras se sepa-
ran; y cuando el proceso de elaboracién no es un proceso crea-
tivo integral sino que consiste en copiar un modelo dado, pue-
de dividirselo en tantas fases como se quiera con el fin de sim-
plificar y acelerar la produccién.

Este es el aspecto esencial de la revolucién industrial. En
la produccién se recurrié a la maquina euando el obrero llegd
a parecerse a ella por la simplificacién y monotonia de su tra-
bajo y también por su indiferencia hacia él. La maquina, por
su parte, ha intensificado las tendencias que motivaron su em-
pleo. Ha librado al trabajador del esfuerzo fisico pero lo ha
condenado a una extrema inactividad mental en los procesos
semiautomatizados donde él cs como un apéndice de la miquina
¥ ejecuta aquellos movimientos que todavia no se han remitido
a ella. La solucién quizds esté en la completa automatizacion,
donde el papel del hombre se limitaria a la invencién, organiza-
¢ién y control.

Dentro de nuestro esquema de la ereciente autonomia de
los productos de la actividad cultural del hombre, la miquina
presenta un ejemplo sobresaliente: por primera vez tenemos un
producto que produce a su vez e impone sus exigencias no sélo
a sus productos sino aun al hombre mismo.

A menudo se le echa la culpa a la maquina por el bajo ni-
vel del estilo en el siglo XIX. En realidad, la mecanizacién fue
més bien la consecuencia que la causa de tal estado porque,
como acabamos de ver, la falta de estilo favorecié el reemplazo
del hombre por la maquina.

Tampoco hubo conflicto entre artistas, cientificos y téeni-
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cos. El conflicto surgia entre el arte académico por una parte,
y el arte creativo, la téenica y la ciencia por otra. Los artistas
creadores trataban en todo momento de lograr en sus obras una
sintesis acorde con los nuevos problemas y conocimientos, y con-
tribuir asi a la creacién de una nueva visién unificadora del
mundo. Y mientras ellos fueron indudablemente influidos por
la ciencia y la técnica, éstas fueron no menos inspiradas por la
imaginacién artistica y el nuevo sentido de la forma. Sin em-
bargo en el siglo pasado no fue posible erear un nuevo estilo,
a causa de la resistencia de las formas que tenian tras si un
desarrollo de varios siglos y se oponian a los cambios violentos
exigidos por las nuevas condiciones. Porque no se trataba de
modificaciones parciales sino de una transformacién total de la
civilizaeién; al mismo tiempo que se destruia un mundo, se crea-
ba otro. En toda la historia ha habido pocos casos de cambios
tan profundos e intensos como los operados en la transicién a la
civilizacién industrial. No es de extrafiar entonces la confu-
sién y la pérdida total del estilo.

11. El nuevo estilo

El trabajo hecho por los artistas en el siglo XIX consistié
en la simultdnea destruccién del mundo de formas que prove-
nian del Renacimiento o aun de la antigiiedad clésica, y la crea-~
cién de un nuevo universo imaginativo. La destruccién de las
estructuras heredadas se llevaba a cabo agotando todas sus po-
sibilidades, lo que conducia hasta los elementos primarios en
cada arte y permitia asi la creacién de formas nuevas. Este
proceso fue completado en las primeras décadas de nuestro si-
glo, con el cubismo, purismo, constructivismo, funcionalismo,
dodecafonismo, ete. Estas escuelas forman parte de un estilo ex-
perimental porque representan soluciones radicalmente nuevas,
pero son al mismo tiempo la continuacién directa del roman-
ticismo. Tenemos aqui el interesante fenémeno de un estilo que:
tiene a la vez las caracteristicas de un estilo joven y de un
estilo tardio.
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Dado que se trata de un estilo experimental, la arquitec-
tura es el arte favorecido y ella ha alcanzado hasta ahora el
nivel general mas alto, mientras que la pintura y la escultura
muestran la tendencia a reintegrarse a la arquitectura. La mi-
sica, en cambio, que necesita més tiempo para elaborar un nue-
vo lenguaje, ha perdido la posicién privilegiada de que goza-
ba en el siglo pasado. En general, en todas las artes, en la pri-
mera mitad de este siglo, dominaron los problemas de la estrue-
tura formal, de la “arquitectura” de las obras.

La vejez del mismo estilo se revela en el hecho de que no
ha logrado disminuir la perplejidad del hombre frente a la vida
y al mundo en que vive. Esta perplejidad es aun mayor ahora
que en el siglo pasado, y en el caso extremo lleva al sentimiento
del absurdo de la vida. Entre otros indicios del profundo pesi-
mismo del siglo XX tenemos la evolucién de la filosofia exis-
tencialista. Es una filosofia romantica porque su raiz, como la
de las demas manifestaciones romanticas, esti en la soledad del
individuo. Sin embargo, su pesimismo tuvo poco eco en el siglo
pasado cuando existia la fe en el progreso, y la tristeza del ais-
lamiento era compensada con el orgullo del hombre romantico
que acababa de adquirir una mayor conciencia de si. La nota
pesimista fue en aumento, no obstante, durante el siglo XIX,
e irrumpié con toda su fuerza en nuestro siglo en que se ha
quebrantado el optimismo evolucionista, y el estado de &nimo
que experimentaba Kierkegaard se ha hecho mis general.

La paradoja de que, a pesar de la aparente unidad del es-
tilo, el hombre se siente como a merced de las fuerzas dentro
y fuera de él, que escapan a su control, podria explicarse por el
hecho de que el nuevo estilo representa una sintesis superficial
desde el punto de vista humano; su originalidad no significa
originalidad en la solucién de los problemas que atormentan al
hombre, ni un nuevo ordenamiento de valores, sino que deriva
principalmente de los problemas téenicos y de la industrializa-
cién. La fuerza y la unidad de este estilo se debe entonces a que
la mecanizacién ha penetrado directa o indirectamente, en to-
dos los dominios de la vida. Es justamente la maquina, favore-
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cida por la desintegracién de la cultura, que ha hecho posible
una nueva integracién al crear con su omnipresencia cierta uni-
dad de vida que se manifiesta como estilo de la civilizacién
industrial. Podriamos pues denominar “industrial” o “tecno-
cratico” a este estilo.

Simultineamente existe, como vimos antes, una pluralidad
de estilos de extensién limitada que derivan de la atomizacién
de la vida psiquica. Ellos testimonian que la integracién de la
cultura es incompleta.

Las formas que corresponden al estilo “industrial” mos-
traban en el comienzo, con su rigidez y racionalidad, una ex-
trema afinidad con la maquina, pero en el transcurso de nues-
tro siglo se puede observar la humanizaciéon de estas formas y
la superacién de la idolatria de la maquina que reinaba hacia
1900. La arquitectura evidencia esta evolucién en la mayor
atencidn que se presta a los factores biologicos y psicolégicos, y
en la aparicién de las formas irregulares, que son como una
protesta contra la monétona regularidad de la produccién me-
canizada. (Tenemos aqui también otro ejemplo de la transi-
cién de las formas geométricas a las organicas y del aumento de
la atencién prestada a los valores estéticos; fenémenos que co-
rresponden al proceso de maduracién del nuevo estilo). Pero si
dirigimos la mirada a cualquiera de los edificios ptiblicos eon-
temporaneos, buscaremos en vano ese profundo simbolismo que
constituye la grandeza de los edificios monumentales del pasado.
Hasta un edificio como el de la Secretaria de las Naciones Uni-
das que deberia proclamar un nuevo orden mundial dedicado a
la paz y la justicia, expresa, en cambio, la admiracién por las
organizaciones colosales y la fe en el conocimiento estadistico y
la racionalidad de las técnicas de construccién. Es como una
gigantesca miquina perforadora que deberia solucionar los pro-
blemas de la humanidad. Las mejores realizaciones de la arqui-
tectura actual las encontramos alli donde una gran amplitud
de visién no es tan necesaria y donde, por otra parte, se evi-
dencia un respeto absoluto por el hombre: en las casas familia-
res. Pero la familia es la unidad social mas pequefia y necesita
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ser ubicada en un orden social méas amplio y, mas alld todavia,
en un orden universal.

12. Las perspectivas

La relacién entre el hombre y el mundo fue regulada y
explicada sucesivamente por el mito y la religidn, la metafisica,
¥ la ciencia; dentro de esta tltima estd adquiriendo una impor-
tancia cada vez mayor la estadistica. Es la transicién de un
mundo de formas cargadas de emocién y de significado simbg-
lico a un mundo de formas que han perdido el lazo directo con
la inmediatez de la experiencia y se dirigen al intelecto. Se
trata siempre, en el fondo, del proceso de la emancipacién de
las formas; en el momento de su creacién, una forma esti in-
timamente conectada con una experiencia hondamente vivida
de la cual brota, es algo tinico e irreductible a generalizaciones
y sistemas; pero una vez creada, existe independientemente de
esa vivencia y con el transeurso del tiempo se afirma cada vez
maés su aspecto objetivo. Grace de Laguna en su libro Speech.
Its Function and Development considera este proceso de gra-
dual objetivacién como causa de la transicién de los gritos al
lenguaje. El mismo proceso hace posible la légica y la matema-
tica. La ciencia y particularmente la estadistica reflejan la cul-
minacién de este proceso de objetivacién de las creaciones del
espiritu que lleva a la homogeneizacién, “democratizacién”, de
la experiencia. La ciencia trata a todos los fenémenos en un
mismo plano; todos son igualmente interesantes para ella o care-
cen igualmente de interés por haber perdido todo significado
intimo para el hombre (*°). Cuando los objetos dejan de estar

(®) Karl Mannheim formula brillantemente un conflicto inherente a
esta concepmdn del mundo: “En el campo moderno, homogeneizado, de la
expenencm, cada cosa, por si sola, es un objeto apropiado para la critica;
ninguna posee una dignidad superior 2 la que posee cualq\uer otra; el
estudio de las ideas teolégicas va a la par de los estudios quimicos o fisio-
16gicos. Sin embargo esto conduce a una dificultad caracteristica que es
inherente al proceso de la democratizacién. Si el campo de la experiencia
es ‘homogéneo’, si ningin objeto se reputa por ‘encima’ de cualquier otro,
$c6mo puede el mismo hombre, la unidad individual de la sociedad, rei-
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relacionados con una vivencia profunda y de comunicar con el
misterio del ser, se convierten en “cosas”, que no apuntan a
nada mas alld de si mismas. Por eso es ficil manipular con
ellas. Pero el triunfo del racionalismo, que se manifiesta en la
creacion de un mundo homogeneizado de cosas y permite al
hombre un dominio extraordinario sobre ese mundo, crea a la
vez una distancia afectiva entre el yo y el mundo, y de esta
manera descuida los anhelos mas profundos del hombre que
tienden a superar esa distancia. Este conflicto entre el dominio
sobre la naturaleza y la distanciacion de ella ha alecanzado una
agudeza particular en nuestro tiempo, pero es un problema inhe-
rente a la cultura en general. E. Cassirer ve en él “...uno de
los més dificiles problemas, un problema con el que la huma-
nidad ha tenido que debatirse incesantemente a lo largo del
desarrollo de su cultura”. Y se pregunta, “sNo sera un fatal
extravio este camino que aqui abraza el hombre? jLe es licito
a éste desprenderse, asi, de la naturaleza, alejarse de la reali-
dad y la inmediatez de la existencia natural? ; Lo que a cambio
de ello recibe son verdaderos bienes o son, en realidad, los mis
graves peligros a que su vida se expone?” (2!).

La solucién del problema no esta ciertamente en una vuelta
a la naturaleza mediante la renuncia a las conquistas del inte-
lecto. Aparte del hecho de que la racionalizacién del mundo
implica también muchos beneficios para el hombre, es imposi-
ble impedir que en su evolucién las formas se alejen siempre
mas de la experiencia original hacia un formalismo 1égico o es-
tético. Una defensa contra los efectos negativos de ese forma-
lismo, que puede llevar a la petrificacién de una cultura, con-

vindicar ninguna dlgmdad pamculari El principio de 1g-ualdad entra asi
en conflicto con el de la aut; ia vital, una cont que estd toda-
via, hasta hoy, sin resolver. Si acentuamos uno de ellos, dificilmente po-
dremos evitar el menospreciar al otro. El ideal de la ‘libertad’, de la auto-
nomia del yo vital, es dificil de conciliar con el ideal de la ‘igualdad’, la
afirmacién del valor igual de todas las unidades sociales. Tenemos que
enfrentarnos aqui con una contradiccién, con una antinomia, que pone de
manifiesto el profundo conflicto interno de nuestro tiempo”. Ensayos de
Sociologia de la Cultura, Madrid, 1957, pags. 314-5.
(®) Las Ciencias de la Cultura, Méjico, 1951, phg. 45.
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siste en volver constantemente a las grandes realizaciones del
pasado, fuentes inagotables que proveen de savia a una ecivi-
lizacién. La tarea principal de la educacién es precisamente dar
vida a esa tradicién sin la cual el presente careceria de sentido.
Otra defensa contra el mismo peligro consiste en la creacién de
formas nuevas a partir de las experiencias personales, tal como
lo hacen los artistas. Pero existe el peligro de que este camino
lleve a un subjetivismo extremo y al dominio de lo irracional,
en absoluta oposicién al objetivismo y racionalismo de la cien-
cia, creando asi una honda escisién en la cultura y en la perso-
nalidad. Esto es lo que, en realidad, estd ocurriendo en nuestra
civilizacién. Sin embargo seria apresurado suponer que esta
eseisién ira aumentando hasta producir el desmoronamiento de
la civilizacién. La solucién quizds provenga de la razén misma
al descubrir los limites del intelecto. Hoy en dia estd ya bastan-
te difundida entre los cientificos de primer orden la idea de que
la ciencia es un sistema cerrado de simbolos que nos permite
dominar el mundo fisico, pero no nos dice nada acerca del sen-
tido y los fines de la vida. Con esta idea se supera la antitesis
de la ciencia y el sentimiento religioso (22). ;Podrd una recon-
ciliacién tal del intelecto y el sentimiento, de lo racional y lo
irracional, del mundo de los conceptos y el mundo de la expe-
riencia intima, llevar gradualmente a una nueva integracién de
la cultura? ;O bien la estructura de la civilizacion occidental
la obligara a seguir en el camino de la racionalizacién hasta el
momento en que las fuerzas irracionales, desencadenadas al no
estar ya ubicadas en un orden universal, la destruyan y creen
asi las condiciones para la construceién posterior de una sinte-
sis radicalmente nueva?

Tenemos que dejar insatisfecho nuestro deseo de conocer
la respuesta a estas preguntas sobre el futuro. Es posible y
permitido analizar la evolucién de los estilos en base a la

(®) A. Eddington piensa que es posible incluso determinar la fecha
en que llegé a ser posible esta sintesis — 1927, el afio de la derrota final
de la causalidad estricta por Heisenberg, Bohr, Born, y otros. Cfr. La
Naturaleza del Mundo Fisico, Buenos Aires, 1952, pig. 368.
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emancipacién de las formas, pero serfa presuntuoso tratar de
construir el desarrollo futuro de la civilizacién con el mismo
método; porque la complejidad de las posibilidades es incom-
parablemente mayor que la complejidad con que nos enfrenta-
mos en el analisis de las soluciones.

III

CONCLUSION

1. Amplitudes diferentes

En el capitulo precedente analizamos la metamorfosis de
los estilos en el desarrollo de una civilizacién en cuanto deriva
del hecho de que los productos del espiritu humano, una vez
creados, asumen una existencia independiente del espiritu crea-
dor y determinan el desarrollo posterior.

La duracién de los ciclos evolutivos de las formas, basados
en este fenémeno, no concuerda necesariamente con la duracién
de una civilizacién. Hay ciclos que abarcan dos o mas civiliza-
ciones. Por ejemplo, la evolucién de la columna desde Egipto
hasta Roma, o la del arco desde los etruscos hasta el gético. Po-
demos incluso abarcar ambos proecesos en una unidad desde el
punto de vista de la liberacién de las formas arquitecténicas de
la fuerza de gravedad. En tal caso, las construcciones modernas
de acero y hormigén serfan la continuacién del mismo proceso
en el cual el hombre se libera de la subordinacién a la naturale-
za para verse sometido en ecambio a sus propias creaciones.

Como un ejemplo extremo del desarrollo ininterrumpido de
una estructura a través de varias civilizaciones podemos tomar
la matematica; ella conserva el aporte de todas las civilizaciones
que han contribuido a su desarrollo y sigue evolucionando so-
bre esta base.

Por otra parte hay ciclos mas cortos. Aqui podemos tomar
como ejemplo a aquellas formas artisticas que aparecen y des-
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aparecen en el transcurso de una civilizacién o que, si bien no
desaparecen del todo, contintian vegetando sin evolucionar. La
vida de las escuelas artisticas estd también a menudo ligada con
la de las formas que aquellas crean. En la vida de un artista
se encuentra igualmente, mis o menos pronunciado, el esque-
ma de la evolucién estilistica, desde la lucha juvenil por domi-
nar los medios y elaborar su propio lenguaje hasta el juego con
los medios después de alcanzar la madurez.

En la aplicacién del esquema a nuestra civilizacién nos
encontramos con la misma relatividad. Podemos observar el ci-
clo evolutivo experimental-clasico-barroco-roméntico en su des-
arrollo desde el siglo XV hasta el XIX, y en tal sentido se ha
considerado la mayoria de los ejemplos en este trabajo (22). Pe-
ro también podemos ver con toda claridad e6mo el mismo cielo se
desarrolla a través de las épocas roménica y gética. Finalmente,
y sin contradecir lo anterior, podemos descubrir con el mismo
criterio la unidad del ciclo evolutivo a través de todas estas
épocas, es decir, en todo el transcurso de la civilizacién occiden-
tal hasta el presente. Sélo que, en tal caso, la unidad del des-
arrollo no se notaria tanto en las formas artisticas como en los
aspectos més basicos de la civilizacién: en la religiosidad y en la
relacién del individuo y la sociedad. Podriamos tomar, por
ejemplo, el individualismo del Renacimiento ecomo un indicio
de que la época moderna posee desde su comienzo cierto carac-
ter roméntico. Es decir que existen simultdneamente movimien-
tos de distintas amplitudes, y cuanto mas amplio es un ciclo,
mas esenciales son las formas que lo determinan.

(®) Karl Scheffler descubre una interesante repeticién parcial de este
ciclo en el siglo XIX: “Al seguir, en toda su extensién, el camino del ba-
rroco segundo, génito del siglo XIX, se reconoce una repeticién del des-
arrollo desde el manerismo hasta el apogeo del barroco y luego hasta el
barroco tardio. La forma de Ingres corresponde al manerismo, la forma
de Géricault al barroco de Michelangelo, la forma de Delacroix coincide
con la de Rubens, y Corot concuerda con Claude y Poussin. A los impre-
sionistas empero se les brindé dar el dltimo paso y derivar su forma tam-
bién de las tradiciones marcadas por nombres como Watteau, Boucher,
Fragonard, Chardin y Goya”. Verwandlungen des Barocks in der Kumst
des Neunzehnten Jahrhunderts, Viena-Zurich, 1947, pig. 169.
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2. El estilo y el paisaje

Un estilo no se extiende con la misma intensidad por todo
el territorio que abarca; siempre hay uno o varios centros en
los cuales alcanza mayor perfeccién. Estos centros creativos
no son siempre los mismos sino que en el transcurso de una
civilizacién se desplazan de una escuela, ciudad, regién o pais
a otro. Es sabido, por ejemplo, que en el Norte de Europa se
han destacado mas los estilos barrocos y romanticos, mientras
que en el Sur han alcanzado mayor florecimiento los estilos cla-
sicos. Ello se debe a que cada regién posee su idiosinerasia, y
cuando sus caracteristicas especificas concuerdan con las carac-
teristicas de un determinado estilo, esta afinidad hace posible
en dicha regién una més perfecta realizacién del estilo corres-
pondiente. Se trata en primer lugar de la afinidad entre el ca-
récter del paisaje y las formas creadas por el hombre: entre el
“estilo del paisaje” y el estilo propiamente dicho.

La claridad de la forma en el estilo cldsico, las lineas bien
definidas y faciles de captar, y las composiciones cuyos elemen-
tos conservan su individualidad, tienen un marco adecuado en
el paisaje del Mediterraneo, donde los objetos se dibujan ni-
tidamente contra un cielo sin nubes baifiados de una luz bri-
llante que no permite a ningin objeto permanecer en la pe-
numbra confundido con los demis.

El barroco, que combina los elementos de sus composiciones
de tal manera que ellos pierden su autonomia en el sutil juego
de luces y sombras, tiene que abandonar este paisaje y buscar
otro donde haya penumbra de espesos bosques y una luz difusa
filtrada por las nubes o la niebla. No por casualidad la ciudad
italiana més barroca es aquella que en lugar de estar construida
sobre piedra, flota sobre el agua, elemento en perpetuo movi-
miento, como las formas barrocas.

El cuadro se pone més complicado cuando las caracteris-
ticas de un mismo paisaje tienen afinidad con diversos estilos.
Una llanura extensa, por ejemplo, puede poseer la luminosidad
clasica pero por sus limites indefinidos ser afin al barroco, y
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por la sensacién de misterio y debilidad que inspira al hombre
en medio de ella, corresponder mejor al romanticismo o a un
estilo joven. Tomando ahora en cuenta la gran variedad de as-
pectos que constituyen la analogia entre un paisaje y un estilo,
y reflexionando sobre nuestro concepto de lo clasico, se nos
presentan dos interpretaciones posibles: podemos concebirlo co-
mo un arquetipo que ha encontrado las mejores condiciones
geograficas para su realizacién en Grecia e Italia, o bien po-
demos ver en el clasicismo de la Hélade y del Renacimiento sin-
tesis peculiares, tan ligadas al lugar y tiempo de su creacién que
no pueden ser repetidas. En realidad, ambas interpretaciones
son vilidas.

3. El estilo y la personalidad

Al analizar las caracteristicas que se repiten en el arte de
una regién en diversas épocas y que estdn relacionadas con sus
caracteristicas geograficas, podemos hablar del estilo de esa re-
gién. Igualmente podemos hablar del estilo de un temperamen-
to, un género artistico, o un procedimiento téenico. En gene-
ral, estd permitido aislar cualquier factor entre los innumera-
bles que determinan una obra y hablar del estilo en funcién de
ese factor, pero sélo en cuanto no se pierda de vista la unidad
orgénica de la obra y la coexistencia de otros factores. Porque
el estilo es la cualidad de una totalidad organizada cuyos ele-
mentos estin mutuamente determinados. Por esto un producto
tiene estilo 0 no lo tiene, pero no puede tener el estilo de su au-
tor sin pertenecer al estilo de su tiempo y viceversa. Si aqui es-
tablecemos la correlacién entre el estilo y la civilizacién como
fundamental para la comprension de los estilos, esto no significa
el menosprecio por la contribucién individual, dado que indi-
viduo y eivilizacién no son términos antagénicos; cualquier ele-
mento de una civilizacién es, en ultima instancia, la contribu-
cién de un individuo e, inversamente, ningin individuo puede
desarrollar sus potencialidades sin una cultura de la cual él sea
participe. Sin embargo, el estilo que la civilizacion posee en un
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determinado momento y sus cambios sucesivos no se pueden
comprender partiendo de los estilos individuales porque aquél
es una estructura superindividual que posee sus propias leyes
de desarrollo. Una vez que el individuo se inicia en el estilo
existente, su tarea no consiste en crear un estilo personal sino
en contribuir al esfuerzo comin por llevar adelante y mejorar
el estilo heredado. (Y si su tempéramento concuerda con el es-
piritu de la época, se vera favorecido mientras que en el caso
contrario sufrird cierta frustracién). Cada obra refleja necesa-
riamente los rasgos personales de su autor, pero ellos no son
esenciales sino contrarios al fin dltimo de toda creacién cultu-
ral: la integracién del individuo en el mundo mediante las rea-
lizaciones que expresan, en las condiciones concretas en el tiem-
po y el espacio, los eternos anhelos del hombre. La insistencia
en los aspectos personales lleva a la incomprensién y al aisla-
miento. Ademds, como ya dijimos, las obras creadas se desligan
de su creador y se convierten en patrimonio comin.

Por todas estas razones es erréneo afirmar, como lo hace
H. Read, que “...Las caracteristicas psicolégicas son mas fuer-
tes que las caracteristicas del periodo’’ y que ¢‘....todas las di-
ferencias del estilo en el arte se reducen a las diferencias de
temperamento” (24).

Aqui nos encontramos otra vez con una teoria roméntica
del estilo que quiere reducirlo a la expresién personal. La tesis
estd posiblemente influida por el arte moderno, en el cual los di-
ferentes “ismos” son a menudo expresiones de temperamentos
diversos. Sin embargo, el valor de la tesis es limitado, aun en
este caso, porque las tendencias del arte moderno no correspon-
den sélo a los distintos temperamentos sino también a la des-
integracién de la vida psiquica, y por eso un artista puede ex-
presarse en varios de estos pseudo-estilos sin cambiar de tem-
peramento.

Finalmente, tanto el predominio romantico de lo personal
como la divisién postromantica de la personalidad, son la ne-

(*) The Philosophy of Modern Art, Nueva York, 1957, pags. 84-5.
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gacién del estilo, que significa unidad —unidad de la persona-
lidad y unidad de la personalidad con la cultura—, y los fend-
menos de la desintegracién del estilo no pueden servir de base a
la explicacién del mismo.

Es interesante ver ¢émo el mismo C. G. Jung, cuya clasifi-
cacién tipolégica utiliza H. Read, se expresa decididamente con-
tra la tendencia a ver en el estilo y el arte expresiones persona-
les: “Las idiosincrasias personales que se insinfian en una obra
de arte no son esenciales; en realidad, cuanto mis tenemos que
habérnoslas con estas peculiaridades, tanto menos se trata de
arte. Lo esencial en una obra de arte es que ella deberia ele-
varse alto sobre el dominio de la vida personal y hablar desde
el espiritu y corazén del poeta, como hombre, al espiritu y co-
razén de la humanidad. El aspecto personal es una limitacién
—y hasta un pecado— en el reino del arte. Cuando una obra de
‘arte’ es primariamente personal, merece ser tratada como si
fuera una neurosis” (?9).

Esto no quiere decir que el ideal consista en aniquilar su
personalidad y perderse en el anonimato; la sumersién en la
cultura no implica la pérdida de la personalidad propia, por-
que la cultura es una estructura compleja que permite gran va-
riedad de sintesis individuales. Cuanto hay de cierto en la fa-
mosa anonimidad de la época gética, por ejemplo, no se debe a
una presunta falta de personalidades fuertes sino al hecho de
que los hombres aceptaban su lugar en la sociedad y hacian su
trabajo con amor, sin prisa. El afdn por tener éxito y destacar-
se personalmente, lo mismo que el afin por acumular riquezas,
es, en cambio, un signo de insatisfaccién e inseguridad, y nues-
tra época, con el culto de la eficiencia y la fama, no favorece
el desarrollo de la personalidad. Porque el valor de una perso-
nalidad no consiste en su originalidad, en su diferencia de las
demas, sino que, por una parte, equivale al valor de la cultu-
ra misma, en la medida en que la asimila, y por otra, consiste
en el equilibrio de las fuerzas que entran en la sintesis perso-

(®) Modern Man in Search of a Soul, Nueva York, 1933, pig. 194.
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nal. Por eso encontramos en las obras més grandes de todos
los estilos una combinacién del maximo de personalidad con el
maximo de impersonalidad.

4. La sintesis ideal

El esteticismo puro es el goce de si mismo y estd en opo-
sicién al misticismo, que es un abandono de si. Los dos son, en
sus posiciones extremas, antisociales y anticulturales, y flore-
cen alli donde el individuo no esta integrado en la civilizacién.
Pero la experiencia estética y la mistica pueden ser combina-
das una con la otra y a su vez con otros valores, como ocurre,
por ejemplo, en los ritos religiosos. Y cuanto mas integral es
un estilo, mas amplia es esta sintesis. En el contacto con las
creaciones mas perfectas de una cultura, la exteriorizacién de
la vida psiquica del individuo a través de las formas que ofre-
cen placer a todos sus sentidos y satisfacen sus exigencias ra-
cionales e irracionales, puede alcanzar tal intensidad que lo
conduzea a una experiencia de la unién con el mundo cireun-
dante y con Dios, sin aniquilar, empero, su conciencia perso-
nal. Este estado es superior a cualquier esteticismo romantico
porque, igual que el amor —que es también un sentimiento de
unién con algo fuera de nosotros—, ofrece al hombre el ma-
ximo de paz y felicidad.

BRANIMIR ANZULOVIC
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