EN TORNO A LOS VALORES DEL
ESTILO

Corrientes actuales acerca de la umdad de forma y expresién
en Misica, Pintura, Escultura, Arquitectura, Poesta,
Drama, Danza.
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PLANTEAMIENTO NEGATIVO

ES Ja nuestra, tal vez, una de las etapas mas definidas en la
Historia, tanto por la urgencia en la revisién de conceptos tras nue-
vos panoramas, como por la angustia desorientada, forma ésta que
Heva implicito el noble empeiio de la orientacion.

Partamos, pues, con la aprioristica afirmacién de que la aper-
tura de nuevos rumbos, sello contemporéaneo, se refleja en la mul-
tiplicidad de los medios propuestos para enfocarla de acuerdo con
nuestras necesidades. Las rutas nos conducen, por distintos vericue-
tos, al mismo fin: el estudio de las correspondencias entre las Bellas
Artes, la unidad de ambiente, forma y expresién en las artes linea-
les, en las del espacio, en las del movimiento v en las del tiempo.
De aqui el objetivo propuesto y el sistema escogido para enfocario,
partiendo de la sefialada revisién de los conceptos concordantes y
de los principales caminos hollados en su logro.

Este ensayo intenta acumular, sin pretensiones exhaustivas,
referencias bibliograficas, puntos de vista contradictorios «de visus»,
que nos llevan de la mano hasta ciertas conclusiones primarias con la
vuelta al concepto tradicienal de Reigl en su aplicacién al desarrollo
1 aralelo de fodas las artes, pero no por medio de sus concomitancias
de estructura, sino, precisamente, por la unidad que les es comfin
a través del Estilo histéricamente considerado.

La primera enemiga en el empefio parte del diAmetro opuesto
entre la limitacién y las generalizaciones. El resultado de la antitesis
se colige de inmediato por la carencia de una obra general, de con-
junte, que sobrepase la etapa del ensayo para llegar a la de la reali-
zacién. No se ha universalizado todavia la gran Historia del Arte
que nos lo ofrezca en paralelo y compenetrado desarrollo. El grano
de arena de estas lineas postula a afiadir otro a los que se acumulan
de consuno para plantear la exigencia.

o

3N
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Lo sugestivo del tema de la correspondencia entre las Artes ha
atraldo a no pocos diletantes y su interés actual justifica el éxito de
librerfa de individuos inescrupulosos, como el tan excelente dibujan-
te cuanto abominable escritor apellidado Van Loon (1). Con mucha
mas categoria (lo que no es dificil, por cierto, de lograr) otros deri-
van la médula del asunto por el camino de lo literario, como es el
caso de Elie Faure, que juega alegre en su «Espiritu de las Formas»
con términos musicales para describir fenémenos plasticos y cae
con frecuencia en aberraciones propias de literatos, utilizando nos-
tros el término en el peyorativo sentido con que Unamuno lo estig-
matiza.

Hemos traido a colacién estas obras, aviesamente seleccionadas
entre otras muchas del mismo jaez, porque circulan con éxito y aun
se citan a veces como autoridades. Postrer consecuencia de la misma
crisis es lo que, con pueril y simpatica simplicidad, suele apellidarse
«obras de vulgarizacién». No es necesario insistir en la rafz negativa
v actual de la palabreja para comprender lo errado del camino. Las
tales, a fuerza de simplificar y generalizar, tornan confuso lo meri-
diano, promiscuan lo nitido y mistifican por medio de afirmaciones
pontificales lo que pacientes sabios y eruditos concluyeron merced
al esfuerzo encadenado de generaciones.

Por otra parte, ¥y esto atafie de manera directa a nuestro asunto,
padecemos de una morbosa mania de encasillarlo todo. Los rotun-
dos postulados de la ciencia, que pretende someter sus afirmaciones
a leyes inamovibles, son desmentidos con descladora periodicidad.
Qué no ha de ocurrir aplicando tan decantado sistema a los fené-
menos de la creacién estética. Unamuno resumfa esta angustia al
decir que las tres enfermedades del siglo eran la Pedagogia, la So-
ciologia v la Economia Politica. Tan anarquizante actitud, reflejo
por cierto clarfsimo del pensar contemporineo, tenia por objeto
destacar (paradojalmente en un hombre tan excesivo, traductor, a
mayor abundamiento, de la Estética de Lemocke) el peligro de los

{1) Este prolifico audaz comienza su pretendida biografia de Bach hablando
de Telemann, al que nos «descubre» con estas palabras textuales e irritantes: <Hoy
dfa (jloado sea Dios!) toda esta extraordinaria produccion musical ha sido relegada
al olvido y Telemann, al igual que aquel otro prodigio de la escritura, Don Lope
Félix de Vega Carpio, que a pesar de sus 470 comedias y méas de 2.000 otras pro-
ducciones literarias, es recordado especialmente por el desprecio con que trataba
a su pobre y desdentado colega, Miguel de Cervantes Saavedra, autor de una sola
obra, aunque voluminosa, dedicada a las aventuras del Ingenioso Hidalgo Don
Quijote de 1a Mancha. .. » {Copia fiel de la ed. argentina, pag. 4 de «Vida y tiem-
pos de Johann Sebastian Bach).




Monodia reméanica.—Navarra. Iglesia de Torres La polifonia gbtica.—Frente occidental de la
del Rio, medelo espafiol de las Iglesias de los Catedral de Amiens.
Templarios.

El equilibrio renaciente.—Hans Memling: Angeles musicos.—Salterio, trompeta, marina (dicordio
de arco), latd, trompeta y lombarda.







LA INFINITUD BARROCA

El Greco: El enticrre del Conde de Orga ~(Tglesia de Santa Tomé. ~ Toledn)




Chopin, por Delacroix (Louvre)




g = =

EN TORNO A LOS VALORES DEL ESTILO 39

excesos. Baste como triste ejemplo la difundida obra sobre el Arte
v la vida Social de Plejanov. El dicterio del tremendo espafiol no va
contra el apostolado altruista de la ensefianza ni contra el tragico
determinismo de la econémico, sino contra la tal mania encasilla-
dora, peligrosisima en el juicio histérico v, muy especialmente, en
el artistico.

Las lineas que anteceden pudieran interpretarse como de pesi-
mismo contumaz. Hubimos de anteponer los tristes caminos sefiala-
dos para insistir en su rectificacién. Baste, por tanto, como apédstrofe,
le antedicho. M4as adelante abundaremos en sefialar el otro error de
arrastre en la Historiograffa del Arte, lo que con fisicos argumentos
puede definirse como la estratificacién de los «compartimentos es-
tanco».

INTUICIONES

FEl fené6meno de la correspondencia entre las artes no tiene nada
de nuevo. Durante los siglos IV al VI de nuestra era, los pintores del
periodo Gupta en la India derivaban su arte de la danza y los dan-
zantes el suyo de la masica. Este y otros ejemplos, oportunamente
sefialados por Curt Sachs (2), multiplican las intuiciones.

Vitruvio, en Roma, sugeria a los arquitectos familiarizarse con la
melodia y el ritmo. Goethe nos habla de las correspondencias direc-
tas entre las sensaciones; el sabor de los colores, el gusto alcalino
del azul, 4cido del amarillo, las «antwortende Gegenbilder». Ya en
1777, Forkel (3) sostiene que «las figuras en la masica» representan,
lo mismo que en la literatura y en la elocuencia, la expresion de las
distintas maneras en que se manifiestan las sensaciones y las pasio-
nes. Schlegel habla de <«encontrar continuas comunicaciones entre
las artes. Las columnas pueden mudarse en cuadros, los cuadros en
poemas, los poemas en muasica vy una musica religiosa se elevaria
como un templo en el aire» (4). Rimbaud, ademas de su famoso
soneto en que dié forma universal a las sinestesias, al otorgar «<color»

(2) Curt Sachs: <La Misica en la Antigiiedad> (Trad. cast. Barcelona, 1927).
«The Commonwealth of Art. Style in the Fine Arts, Music and Dance». N. York,
1946. A esta obra nos referiremos en detalle al citar al avtor {cf./nota 49).

(3) Forkel: Uber die Theorie der Musik», Gottingen, 1777, p. 26.

(4) A. G. Schlegel: Cf. «Teorfa e Historia de las Bellas Artes», Madrid, s. a.
(Se refiere s6lo a arquitectura, pintura y escultura. Es especialmente interesante
el juicio contemporaneo sobre Winkelmann y Baumgarten, el creador, segiin Kant,
de Ta Estética).
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a las vocales, sent6 los dogmas del simbolismo poético (5), cuando
va Baudelaire habia escrito:

<. ..les parfums, les couleurs et les sons se répondent> (5 a).

La intuicién gana contornos surrealistas en el célebre verso de
Shelley (6): ‘
<And every motion, odour, beam and tone
With that deep music is in unison
Whick is soul within the soul-they seem
Like echoes of an antenatal dream».

Las afinidades v parentescos entre las artes ganan relieve, co-
mo veremos en detalle mas adelante, enciertas épocasdeterminadas.
También ahondaremos en lugar oportuno acerca de las relaciones
entre musica y poesia, que no va implicita, por cierto, en la melodia
que acompafia a un verso inspirador, o viceversa. El parentesco
entre las «Fétes galantes» y la Suite Bergamasque es extraordinario.
Mas Debussy no pretendidé describir las <images» plasticas de Ver-
laine. Coinciden, con medios de expresién distintos y el mismo idea-
rio estilistico, en las sonoridades graves vy largas o en las agudas y
vivas. Conjugaron los mismos planos opuestos de Iuz y de sombra,
murmullos o estallidos sGbitos, excitaciones tonales, cadencias rotas,
progresiones arménicas implacables (simbolos todos del Impresio-
nismo). En el Passepied, por ejemplo, una vez «in mente» el espi-
ritu del poema de Verlaine:

«Votre dme est un paysage choisi
Que vont charmant masques ef bergamasques. .. »

se puede fAcilmente situar

(5) Cf./Mahling: Das problem des «Audition colorée>. Arch. f. ges. Psych.
LVII, 1-2, 1926.

(5 a) Cf./Charles Baudelaire: Curiosités esthetiques, Paris, 1873.—Delibera-
damente hemos soslayado la copiosa bibliograffa v temética sobre la misica y los
colores para no alargar més estas paginas. No obstante, es necesario lamar la aten-
cidn acerca de su importancia histérica, sobre todo en la época del 6rgano de color,
el Clavilux que tanto apasiond hacia 1920, en la del «Prometheus» de Scriabin
estrenado con el sclavier & lumiére» de Rimington en 1914, etc. Cf./ademas Va-
lentin Parnac: Theatre et Musique, en R. M. IX, p. 362 y las Partes V y VI (Musi-
que et Ligterature, Musique et Arts Plastiques) en Etienne Souriau: <La corres-
pondence des arts. Eléments d’'Esthetique comparée», Paris, 1947, obra a la que
haremos asimismo numerosas referencias.

{6) Shelley: «Epipsychidion», VII.
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«La calme clair de lune iriste et beau
Qui fait réver les oisequx dans les arbres». (7).

La multiplicacién de los ejemplos nos llevarfa por fuerza a
alterar el sistema propuesto, pues invadirfamos las conclusiones
mismas de este ensayo. No obstante, completa la imagen el acerca-
miento de pintores y musicos, fraguado, no sélo por la identidad es-
tilistica, base de nuestra tesis, sino por la representacién plastica di-
recta de los fenémenos musicales contemporéineos del pintor v aun
por los mismos retratos de pinceles célebres, que suelen componer
binomios preciosos: el de Purcell por Closterman, el de Juan Cristian
Bach por Gainsborough, el de Chopin por Delacroix, el de Liszt
por Ingres, el de Berlioz por Courbet, el del mismo exaltado francés
por el no menos tumultuoso Daumier, el de Debussy por Blanche,
el de Strawinsky por Picasso, el apunte de Renoir sobre Wagner.
No siempre tales retratos identifican el espiritu del plastico y su
modelo (Wagner-Renoir). Mas, a veces, la identidad es tanta (Cho-
pin-Delacroix) que no s6lo concuerdan en el incentivo estilistico,
sino en [a actitud revolucionaria de las formas que arranca del mis-
mo punto tedrico y, exactamente, del mismo ano. La interesantisi-
ma historia de la Misica en la Pintura (8) ha captado ambientes y
figuras desde las escenas decorativas de la tumba de Nakht en Te-
bas hasta «Les irois masques» pintadas por Picasso en 1921, Inte-
resa a nuestro proposito sefialar la antinomia violenta que significa
un Paganini retratado con su agénico violin por hombres tan dis-
pares, enemigos v encontrados como Ingres y Delacroix (9).

***

REVISION DE CONCEPTOS

La indole de este trabajo no nos permite ahondar en la revi-
siébn de conceptos hasta sus raices helénicas (10). Debemos partir

(7) Ci/ el excelentc andlisis de éste y otros paralelos en Souriau, op. cit. p.
119,

{8) Ci/ el esquema contenido en la introduccién de Lawrence Haward a «Mu-
sic in Painting» (The Faber Gallery), London, 2. ed. 1946.

(9) Cf/ sobre la musica del verso Trannoy: «<La Musique du vers» y Comba-
rieu: «Les Rapports de la musique et de la poédsie considerées au point de vue de
VExpresion», 1894.

{10) Cf/ especialmente el Cap. 1 de «The Commonwealth of Art», el V de
«La Misica en la Antigiiedad»> y «<The Rise of Music» (1943) de Curt Sachs, asi
como el T. [ de la Historia de Combarieu. Bibl. especial en G. Deese; «Music in
the Middle Ages», 1940.
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del ensayo sobre los diferentes estilos de Vignola (11), como ante-
cedente que habria de fraguar tres siglos después con Ia revolucién
provocada por Riegl. La Historia tradicional del Arte se define con
su categoria de catilogo. La descripcién minuciosa de las «piezas»,
segin normas estimativas de ortodoxa limitacién, es mddulo en las
obras sélidas de Woermann, del propio Riegl (11 a) y, en general,
de las impresas hasta la segunda década de nuestro siglo. Las cata-
logaciones eruditas, propias de las historiografia alemana, contras-
tan en esta época con el lapidario sistema francés, de aseveraciones
rotundas en aras de la decantada bisqueda de la claridad. Se pro-
ducen en la historiografia gala con asaz frecuencia casos como el de
Réau {12), de irritante «chauvinisme», que conforma la Historia a
la mentalidad patri6tica del autor.

Por cierto que los primeros intentos de integracién de la His-
toria del Arte en la de la Cultura arrancan del «FEssai sur les meurs
et Uesprit des nations» de Voltaire, base del moderno concepto de la
tltima y fundamento, con las intuiciones geniales de Michelet, de
Ia tesis de Burckhardt en su ensayo sobre la «Cultura del Renaci-
miento en Italia». Mas no es menos evidente que en la historiogra-
fia alemana del pasado siglo encontramos los definitivos intentos de
un anélisis comparado de las artes en sus relaciones con la evolucién
del pensamiento humano. Culminante y en oposicién no pocas ve-
ces a Burckhardt, Gebhart esbozd en su teoria de los ritmos (13)
una alternacién periédica en la Historia del Arte que, salvando los
riesgos de estos encasillamientos «a forciori», se cumple desde la Edad
Media con diafana claridad. Gebhart sostiene que si una época se
define por el equilibrio, sistema y simetria de las formas, la siguiente
buscar4 su expresién en la infinitud.

El camino habia sido preparado por los estetas, filésofos y aun
los propios artistas {mtisicos especialmente) de los siglos XVIII y -
XIX. La Enciclopedia, con sus apodicticas rectificaciones al espi-
ritu del Barroco, abrié insospechadamente el camino al concepto

{11) Vignola: «Trattato degli Ordine». Publ. en 1550, fecha simboélica en que
levanté la Villa del Papa Julio y definié el nuevo estilo como <jesuita».

{11 a) Alois Riegl: «Die spaetroemische Kunstindustrie im Zusammenhange
mit der Gesamtentwicklung der bildenden Kiinste bei den Mittelmeervoelkern,
1901.—<Das hollaendische Gruppenportraet», 1902.—<Entstehung der Barock-
kunst in Rom», 1908.

(12) Louis Réau: <Histoire Universelle des Arts», Parfs, 1936. Cf/ especial-
mente el T. I11, en el cual Francia se <salva» de las <aberraciones» barrocas por su
apolfneo equilibrio.

(13) Cf/ <Les origines de la Renaissance en Italier.—<«Etudes méridionales»,
1887.
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neoclasico, casi contemporaneo del «Sturm und Drang». Y, a la vez
que centraba en sus dos «Razones» la Teoria del Conocimiento, Kant
rectificaba de inmediato las apolineas «galanterias> de Voltaire vy,
sobre todo, de Baumgarten al situar la musica, no en la razbén o en
el intelecto, sino en el sentimiento (Gefithle) (14). Idéntica actitud
es la de Hegel, que considera al sonido como simple medio de trans-
mision, sin valor propio que, al destruirse, deja sus resonancias en
las profundidades del alma. También para él la mdsica es el «arte
del sentimiento» (15). Esta corriente unificadora, propia del Ro-
manticismo, culmina en el «Parerga und Parapilomena» de Scho-
penhauer (16), base del concepto de «voluntad» de Worringer de
que nos ocuparemos méas adelante. Para Schopenhauer la misica es
el verdadero lenguaje universal, inteligible a todos y en todas par-
tes, pues habla no de las cosas, sino del bien y del mal, Gnicas reali-
dades de la «voluntad». De aqui que la miisica se dirija al corazén,
mientras que nada tiene que decir a la cabeza. Es un abuso, dice
Schopenhauer, pedirle esto, como en el caso de la musica descrip-
tiva que, por tal razén, es necesario rechazar una vez mas (sefiala
concretamente que Beethoven y Haydn han cometido ese error, del
que se salva Mozart). La expresién de las pasiones es, en efecto, un
asunto, v la pintura de las cosas, otro. Mds adelante, el panegirista
de la voluntad establece interesantisimos paralelos entre mfisica y
arquitectura {17).

Los pretendidos postulados anteriores influyeron directamente
en la historiografia misma, sobre todo en la alemana, de la segunda
mitad del siglo XIX y primeros afios del nuestro, perfilando cada
vez mas la proximidad entre las diversas manifestaciones del Arte.

(14) Kant. Cf/ <Lo Bello y lo Sublime». Ensayos criticos. (Trad., B. A,, 1943)
v «Critica de la Razén Pura, Estélica trascendental y Analitica trascendental». Ed.
Losada, B. A., 1943, especialmente la proposicién (pag. 169) para suprimir el
término Estética.

(15) Hegel: «Vorlesungen iiber die Aesthetik> (Hay trad. cast. de Giner de los
Rfos, Madrid, 1908).

(16) Schopenhauer, 2.» parte de «Parerga y Parapilomena>» (Ed. de Madrid,
1908). (pp. 147-148).—Ci/ el III Libro final; el objeto del arte y ap. al Lib. III,
Cap. XXX1V de «El Mundo como voluntad v como representacidén» (Ed. Oveje-
ro y Maruri, Madrid, Aguilar, 1928).

{17) La adecuacion del estilo es subconsciente y ajena a la voluntad del crea-
dor (dice Souriau). Sin embargo, a éste fuerza volitivamente su estado de 4nimo
para llegar al resultado apetecido. Tal es el caso de Wagner en su pasién por Ma-
tilde Wessendonk. El Tristin no es su producto, como sefialan las simplificaciones
de las biografias, sino todo lo contrario. Wagner—Ilo sabemos por confesién pro-
pia——se <enamord> de Matilde para autosugestionar el estado de 4nimo que le
permitiera llegar a la exaltacidn sublime del Do de Amor.
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El camino esbozado por Riegl se perfila con delimitados contornos
en las tesis de Dvorak (18) que lo supedita a Ia historia general de
las ideas vy, en especial, de la filosofia y de la religién, v Balet (19)
que condiciona el Arte a la interaccién de todos los dominios histé-
ricos, tanto materiales como ideales.

La consecuencia de estos conceptos se ha canalizado, ya en
nuestros dias, por sendas también dispares. Intentemos sefialar al-
gunas, haciendo hincapié en la Teorfa del Arte como fenémeno so-
cial; en el predominio del ritmo, la gracia y el equilibrio; en las for-
mas de la estética comparada, para concluir con la directriz que si-
tha el eje del problema en la musica.

La Teorfa del Arte como fenémeno social hunde sus raices en
el proceso sefialado en los péarrafos anteriores. De tipico cardcter
aleméin, lo representan, ademis de Dvorak y Balet, Worringer v
Weisbach, con la derivacién esbozada en las categorias de Wolfflin.
En otras ocasiones hemos pretendido criticar el punto de vista religio-
so de Weisbach (19 a). Desde diverso angulo, muy dispar por cierto,
Worringer, en sus trabajos sobre el Gético v el Impresionismo (20)
considera a la Historia del Arte no como una simple historia de la
capacidad artistica, sino como una historia de la voluntad artistica,
concepto por lo demés recientemente rectificado (21). Sin embargo,
Worringer, buscando soluciones a las dificultades para representar
el espiritu de la época, ha dado forma concreta v grifica a su expre-
sién: «Hemos de definir la voluntad de forma que se refleja en el mds
pequeiio pliegue de un traje gotico, con lo misma fuerza y evidencia
que en las grandes catedrales> (22). Hausenstein, en sus obras sobre
el arte del siglo XIX y el Barroco (23) enlaza la actitud social men-

(18) M. Dvorak: «Uber Kunstbetrachtung», Munich, 1924.—«Geschichte der
italienischen Kunst im Zeitalter der Renaissances, Munich, 1927.

(19) Leo Balet: «Die Verbuergerlichung der deutschen Kunst, Literatur und
Musik im 19 Jahrhundert», Leipzig, 1936.

(19 a) Weisbach: El Barroco. Arte de la Contrarreforma. (Trad. east. con
prologo de Lafuente Ferrari, Madrid, 1941).

{20) Guillermo Worringer: <La esencia del estilo Gético» (1.* trad. cast. Ma-
drid, 1925.—2.», B. Aires, 1942). Cf/ <Abstraction und Einfiihlung» y «El Impre-
sionismo».

(21) Entre nosotros lo ha realizado José Ricardo Morales en sus catedras de
Historia del Arte y sabemos que se desarrolla ampliamente en su libro en prepa-
racién sobre el Roméanico y el Gético.

(22) Op. cit. p. 17.

(23) Wilhelm Hausenstein: <Die bildende Kunst der Gegenwart». (Hay trad,
cast. «Un siglo de evolucién artistica», B. Aires, 1945). Cf/ «Der Geist der Baroks=,
Munich, 1921.
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tada con el concepto clasico, sin llegar, por cierto, al tradicional
punto de vista de Focillon (24) que todavia utiliza la promiscua
terminologia de la barroquizacién del gético, redundancia si las hay.

Otros autores, especialmente franceses, han buscado el rumbo
por el camino de la gracia, del equilibrio, del ritmo, como determi-
nantes capaces de enlazar el parentesco entre las artes. Jean Ro-
vere establece la unidad de misica, pintura, poesia y danza por
medio del ritmo: «Le rythme est une loi universelle tandis que le lan-
gage est restreint 4 U'homme. L'Art s'étend donc en quelque manidre,
au-deld de I'homme par sa participation au rythme» (25). Raymond
Bayer sitiia el nexo en el estudio de los equilibrios de estructura (26)
v Ghyka, con una ténica asaz racionalista y cientifica, en el equili-
brio de las proporciones (27).

No obstante las rectificaciones de que ha sido objeto, la obra de
Wolfflin (28) aporta ideas definitivas. Por vez primera, sisteméatica-
mente, un historiador del Arte se «ocupa de la historia interna, por
asi decirlo, de la historia natural del arte, no de los problemas de
la historia de los artistas», de manera mucho més cientifica v aguda,
por cierto, que las antiguas, simpéticas y literarias afirmaciones de
Taine (29). Las cinco categorias gue contrastan el Renacimiento y
el Barroco, modificadas, repetimos, en lo relativo a la pintura, escul-
tura y arquitectura de que se trata en los «Conceptos fundamenta-
les» (30), pueden ser aplicadas con impresionante exactitud a la
misica.

(24) Henri Focillon: <Art d’Occident», Parfs, 1938, pp. 293 y sigs.

(25) Jean Royere: <Le Musicisme>, en La Rev. Mus. 1X, Jul. N.¢ 10, p. 336.

(26) Raymond Bayer: <L'Esthetique de la Grace. Introduction A I'étude des
équilibres de structure», Parfs, 1933. Contiene una extensa e interesante biblio-

affa.
& (27) M. C. Ghyka: <L’Esthetique des proportions dans la nature et dans
T'art».

(28) Enrique Wbifflin: «Conceptos fundamentales de fa Historia del Arte».
(1. ed. Madrid, 1936, 4.* ed. Madrid, 1945).

(29) Cf/ et Cap. II de la 3.* parte de la <Filosoffa del Arte». (Hay lujosa ed.

de B. Aires, 1946).
(30) Categorfas de Wélfflin:

RENACIMIENTO Bazrroco
1) Lineal- sentida con la mano 1) Pictérica- seguida por la vista
2) Compuesta en planc 2} Compuesta en profundidad
3) Las partes coordinadas de igual valor 3) Las partes subordinadas a un
conjunto
4) Forma cerrada, dejando fuera al ob- 4) Forma abierta, dejando dentro al
servador observador

5) Claridad absoluta 5} Claridad relativa.
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Han corrido bastantes paginas de este ensayo sin habernos jus-
tificado hasta ahora acerca de la lejania de otros centros de investi-
gacidén artistica. Valga la excusa para salvar sus numerosas lagunas.
Ignoramos, a pesar de abundar con insistencia honrada en la biblio-
grafia de las obras fundamentales, si se ha llegado al camino propues-
to a través de la Estética comparada. Las observaciones del sabio
profesor de la Sorbonne, Etienne Souriau, nos permiten colegir que
no. La obra clasica de George Lansing Raymond, limitada y antigua,
sdlo se refiere a las proporciones y armonias de linea y color en Pin-
tura, Escultura v Arquitectura (31). Hay, sin duda, ensayos de gran
interés, como por ejemplo el de Colin Mc Alpin (32) que toca, de pa-
sada, en el capitulo XVII las relaciones entre Pintura, Poesia y M-
sica. Como trabajo de sintesis, el libro del mencionado profesor de
la Sorbonne (33), al menos, enfoca todos los 4ngulos factibles, en
rigurosa critica estética... salvo el que més interesa a la fé6rmula
aqui solicitada. Souriau parte con un propésito ambicioso y noble:
«Entre une stalue et un tableau, enire un sonnet et une amphore, entre
une cathedrale e une symphonie, jusqu'ont peuveni aller les ressem-
blances, les affinités, les lois communes; et quelles son ausst les diffé-
rences qu'on pourrait appeler congénitales? Tel est notre probleéme>.
Sus elementos de Estética comparada pretenden resolverlo por medio
del andlisis de las formas. Incorpora, ya era oportuno, la Misica a
los comunes determinantes y propone todo un «Sistema de las Be-
llas Artes» ordenado con criterio asaz riguroso y, tal vez, demasiado
cientifico. Comparada con los devaneos literarios de Elie Faure y
de Eugenie D’'Ors, e incluso las serias obras de Lansing Raymond,
Bayer, Mc Alpin, Lemocke (34}, Bon (35), la deficiente de Fumet
(36) e incluso la interesantisima de Wackenroder (37), la tesis de
Souriau ofrece un medio cuidadosamente elaborade vy pletérico de
horizontes, Gtil para la determinacién del parentesco en ciertas

(31) George Lansing Raymond: «Proportion and Harmony of Line and Co-
lor in Painting, Sculpture and Architecture, an essay in Comparative Aesthetics».
N. York, 1899,

(32) Colin Mc Alpin: «<HErRMAIA. A study in Comparative Aesthetics». Lon-
don, s. a. Cf/ Parente: «La Musica e le arti», Bari, 1936 y para un panorama ge-
neral: Walter Passarge: «La Filosofia de la Historia del Arte en la actualidad»
(trad. cast. Madrid, 1932).

(33) Op. cit. (nota 5).

{34) Carlos Lemocke: «Estética». Trad. de Unamuno, Madrid, s. a.

(35) Auntoine Bon: <L’Art et I'Homme>. Rio de Janeiro, 1945.

(36) Stanislas Fumet: El proceso del Arte. Madrid, 1946.

(37) Wilhelm H. Wackenroder: «Fantasies sur I'Art>», Paris, 1945.
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formas, pero, por desgracia, prescinde en absoluto de la continuidad
histérica en la evolucién del estilo.

El esbozo de todas estas corrientes nos lleva de la mano a una
conclusién que enaltece la mayor perspectiva del arte de los sonidos:
los tinicos ensayos positivos en la ruta sefialada parten del amplio
campo de la musicologia. No cabe aquf el intento de penetrar en las
razones del fenémeno ni en sus causas. Sea la mayor sensibilidad
del masico o, en sentido peyorativo, la urgencia por buscar deter-
minantes con apodos estilisticos a los periodos de la Historia musi-
cal, es el hecho que de ella parten los escasos proyectos satisfacto-
rios que CONOCemos.

Es, asimismo, necesario establcer que casi todas las iniciativas
vienen de la musicologia alemana moderna, con ciertas limitaciones
iniciales peligrosas. La antes expuesta mania del encasillamiento ha
producido, sin embargo, obras definitivas. Hemos de ocuparnos

ahora, de modo especial, de las elaboradas por Alfred Lorenz y Curt
Sachs.

En su trabajo bésico, Alfred Lorenz (38) encierra la Historia de
la mfisica en ritmos fijos que estructuran el objeto total de ella en
periodos regulares, considerando las obras de arte no como cosas
inertes, sino como organismos vivos, plenos de aspiraciones intimas.
Lorenz (39) sefiala cierta unidad en las tendencias de cada periodo,
en la que establece la raiz del estilo. De inmediato establece un dua-
lismo regular e ininterrumpido entre la homofonia y la polifonia en
lucha permanente por el predominio (40). Es ocioso resaltar las con-

(38) Alfred Lorenz: «Abendlindische Musikgeschichte im Rythmus der Ge-
nerationen». Berlin, 1928.

(39) Alfred Lorenz: <Periodizitit in der Musikgeschichte». En Die Musik
XX1—9.

(40) Por su alto interés y carencia de trad. castellana, juzgamos oportuno
resefiar la base objetiva de la teorfa de la Pericdicidad de Lorenz (agradecemos
aquf a la Srta. Bebe Parada su gentil ayuda en la traduccién para R. M. Ch.):
«Se observa que en periodos determinados se puede reconocer una cierta unidad
en las tendencias musicales de Occidente. Asi se forma un estilo que se mantiene
durante perfodos enteros. Estos estilos atafien principalmente al dominio de la
homofonia o al de la polifonfa. Al final del 400, con Ambrosio el Santo, la misica
occidental presenta en primer lugar un- aspecto homéfono en los numerosos him-
nos eclesisticos v en las melismas maravillosas de los cantos gregorianos que al-
canzan la clspide con Gregorio el Grande en el 600. Iniciada la polifonfa al final
del 700, florece con el «organum>» de Huchbald en el 900. Pero el sentido del ritmo
y de las creaciones melddicas sufre un retroceso en este perfodo. Alrededor del
afio 1000 comienza una nueva época en la cual la igualdad de valores cede el lu-
gar al predominio de una voz en el «Discantus»>. El punte culminante puede esta-
blecerse en la leyenda de Warbourg, alrededor del 1200. En 1300 comienza la épo-
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comitancias y relaciones entre la teoria periédica de Lorenz y los
ritmos de Gebhart.

En las dltimas décadas los intentos del estudio comparado de
las Artes, a partir de la Misica, han dado positivos resultados. Ga-
naron merecida fama en su momento las aportaciones de Comba-
rieu (41), mas que por la Historia de la Musica, por las monografias
especializadas, entre las cuales atafie a nuestro problema la dedicada
a las relaciones entre Misica v Poesia (42). El pensamiento hispano
se ha incorporado por derecho propio a la bibliografia fundamental
del tema con los sesudos libros de Adolfo Salazar (43). El musicé-
logo espafiol radicado en Méjico desde la Guerra Civil, determina
la Historia de la Misica, como sistema, por el ambiente social. Roza
la paralela evolucién de los estilos en las Artes Plasticas, pero como
antecedente de sus anteriores especificaciones, sin ahondar en los
ejemplos. A {uer de especialista, se mantiene en su estanco comparti-
mento. El musicélogo hingaro norteamericanizado Paul Henri Ling
(44), muy cerca ya del desideratum que nos justifica, plantea cada
capitulo de su obra ofreciéndonos (como lo hacen Salazar y otros his-
toribgrafos) un panorama histérico-cultural que sita la evolucién
de las ideas. De inmediato analiza los determinantes del estilo, en
conjunto, sin abundar demasiado en las ejemplarizaciones, incidien-
do con Leichtentritt en los conceptos generales, con rigurosos méto-
do y vy criterio. Sin embargo, LAng mantiene términos discutibles y
aun anticuados, como por ejemplo «Romanticism in the Baroque»
(45), lo que no aminora el valor de los capitulos fundamentales (en
ca de la «Ars Nova» v el gran periodo flamenco que alcanza la cispide del pensa-
miento polifénico con Josquin des Prés en 1500. Palestrina y los madrigalistas
clarifican la polifonfa, pero la homofonia vuelve a aparecer a finales del 1600 en
las monodfas de las dperas florentinas y en los corales protestantes. En 1800 flo-
recen los clasicos debido a una fuerza creadora de melodfas ritmicas. Con Reger y
Schonberg comienza la corriente a vacilar. Estamos en la revolucion del 1900.

«Vemos, por consiguiente, que la homofonfa predomina en e} 400,en el 1000 y
en el 1600, mientras que en el 700, 1300 v 1900 la polifonia preocupa esencialmente
a los compositores. Tales tendencias alcanzan su cumbre después de 200 afios y
luego declinan ripidamente. Como la ciispide de una tendencia coincide con el
punto mas bajo de la otra, se puede representar la Historia de la Musica mediante
una linea oscilatoria cuyos componentes aislados se manifiestan cada 600 afios. . . ».

(41) Jules Combarieu: «Histoire de la Musique», 3 vols. (1913-20).—<La Mu-
sique, ses Lois, son Evolution», 1907 (trad. cast. B. Aires, 1944).

(42) Combarieu: «Les Rapports de la Musique et de la Poésie considerées an
point de vue de I'Expresion», 1894,

{43) Cf/ especialmente «Forma y expresién en la miisica», México, 1941.
«La Misica en la Sociedad Europea>, México, 1944-1946, IV vols.

(44) Paul Heary Ling: «Music in Western Civilization». N. York, 1941.

{45) Op. cit. p. 327.
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cuanto a nuestra tesis) como «The Relationship of Drama to Poetry
and Music> (Cap. X), en el que rechaza todo acercamiento en el
intercambic de los medios de expresién de las diferentes Artes, lo
que no obsta para que reflejen conceptos poéticos basados en los
actos, no en las razones. No es otro el ideario de la correspondencia
entre las artes a partir, no de la forma (la mutsica «puesta» a un
verso, el cuadro de un concierto) por s{ misma, sino por la identi-
dad del estilo en el espiritu de la época.

Hugo Leichtentritt, no cbstante lo panoramico y esquematico
de su «Misica, Historia e ldeas» (46), esta sin duda mas cerca ain
de la solucidn exigida por nuestro momento histérico. Interesantisi-
mo compositor, Leichtentritt es uno de los musicologos contempo-
raneos de mayor base cultural y estética. Baste sefialar que, ademas
de sus profundos estudios musicales, abord6 en Berlin los de filo-
soffa, estética, literaturas clasica y moderna y Bellas Artes. Su
extensa bibliografia (47) culmina con la pequefia obra citada, en la
cual enfoca la evolucién de los estilos, come los autores recientemen-
te sefialados, a partir de la Misica. Mas sus extensos conocimientos
en la Historia tradicional del Arte le permiten establecer de conti-
nuo paralelos evidentes y sugestivos. El sistema es opuesto y, en
ciertoc modo, complementario al de Souriau, pues encuentra tales
concomitancias (insistimes), no en la presentacién de la forma, sino
en la historia misma de los estilos.

La exaltacién de la gran virtud en el sistema de Leichtentritt,
que podia haber hecho de su obra la fundamental de haber profun-
dizado y extendido mas sus anilisis, nos lleva de inmediato a enfo-
car su carencia como el finico vituperio al fundamental libro de
Curt Sachs (48). Es éste el tinico encauzado hacia nuestro deside-
rdtum, con todos los pronunciamientos favorables, que ha llegado
a lo universal. Con un criterio més objetivo y, a la vez, mis encasi-
llado que Leichtentritt, Curt Sachs sitfia en el tiempo las obras
arquitecténicas, escultéricas o pictéricas v, de inmediate, las con-

(46) Hugo Leichtentritt: «Music, History and Ideas», Harvard Univ. Press,
1938. (Hay trad. cast. de Floreal Mazfa, B. Aires, 1945).

(47} Varios vols. de «Denkmaler deutscher Tonkunst». IV vols. de la Ha. de
Ambrés (Leipzig, 1911), Chopin (biogr.) Berlin, 1905; «Geschichte der Motete»,
Leipzig, 1908; «<Musikalische Formenlehre», Leipzig, 1912-20-27; <Ferruccio Bu-
soni» (biogr.), Leipzig, 1916; Analisis de las obras de Chopin, 2 vols. Berlin, 1919-
21; «Hindel» (biogr.), Berlin, 1924; <Everybody’s Little History of Music» (N.
York, 1938).

(48) Curt Sachs: «The Commonwealth of Art. Style in the Fine Arts, Music
and the Dance», N. York, 1946.

4
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temporaneas musicales. El también completd sus estudios musicales
con los filosoficos y artisticos, abundando en su profundidad poli-
facética como gran arquedlogo. Es interesante sefialar que su dedi-
cacién a la masica es posterior a las actividades resefiadas, de donde
se infiere que llegd a ella con una base cultural preciosa (49). Impele
a Sachs cierta obsesién por situar los fendémenos estil{sticos encua-
drados en fechas rigurosas, lo que limita, por cierto, el esquema fun-
damental de la Historia del Arte que llena la Primera Parte de su
«Commonwealth», siguiendo a veces trayectorias tradicionales hace
afios rectificadas (50). La encasillada sistematizacién cronolégica
se evade un tanto al revisar (Segunda Parte) los conceptos de lo
clasico, lo barroco y lo romantico, como elementos permanentes que
animan todas las épocas. La médula de su trabajo se afirma después
de rechazar el juego nietzcheano de lo Apolineo y lo Dionisfaco para
proponer, a su vez, el inalterable del Ethos y el Pathos, en su pura
etimologia helénica. La ténica de los contrastes por medio de enla-
zados dualismos se repite sin descanso y, luego de negar la validez
de las leyes historicas generales, propone a su vez una serie de cate-
gorias inmanentes al arte. En el capitulo dedicado a «Limitacién e
Infinitud> (obsérvese la identidad con Gebhart) trata de los temas,
lo descriptivo, la mezcla de las Artes, la fusién de lo divino vy lo se-
cular, la de Arte y Vida, el tamafio v la densidad, la redundancia,
los simbolos y el artificio. En el IX intenta perfilar la terminologia
filoséfica del Arte, jugando con similares conceptos a los utilizados
por Wlfflin en sus Categorias. Titula este capitulo «Esencia y Apa-
riencia» e insiste en los dualismos de inmanencia y accidente, lo
plano y lo pintoresco, linea y color, lo bi y lo tridimensional (apli-
cado especialmente a la coreografia), el planteamiento de la obra de
Arte, la independencia v la dependencia, con un excelente estudio
de lo transparente y adaptable de los estilos. Insistiendo en la termi-
nologia de W&lfflin, dedica al Cap. X a las estructuras abiertas y
cerradas. Analiza primero lo centripeto y lo centrifugo en las Artes
Plasticas v en la Danza y torna a los dualismos de adicién y unifi-
cacién, disyuncién y conjuncién, para terminar con lo tecténico y
lo atectbnico.

Tan atropellado cmulo de conceptos marea desde el sumario.
Como Leichtentritt, Curt Sachs debfa haber realizado un grueso

(49) «Reallexikon der Musikinstrumente», Berlin, 1914; <Handbuch der
Musikinstrumentenkunde», 1920; <A World History of the Dance», 1937, etc.

(50) P. e. la separacién entre Edad Media y Renacimiento en las medianias
del siglo XV a partir de Donatello y Brunelleschi, mantenida desde el siglo XVIIL
(pp. 100 y sigs.).
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volumen de cada capitule. La poderosa sabiduria del erudito aleman
lo lleva en las conclusiones al campo de la ciencia vy, en la tercera
parte, plena de aciertos intuidos e insospechados por sus predece-
sores, torna al pretendido establecimiento de leyes inamovibles,
hostiles desde 1a misma terminologia (Ciclos Gigantes, microciclos,
reglas evolutivas. . .). La obra, insistimos, es un maremagnum de ideas
que se condensan por centenares en cada pagina. Al iniciar el estudio
de los «Ciclos Gigantes», parte Sachs de la evidencia que significa
lo permanente arquitecténico contra lo fugaz musical, para llegar
a la sorprendente afirmacién de que el estilo de transicion es ficticio,
no existe (51). Pero no importa que la obra arquitecténica sea pro-
ducto de varias manos y de sucesivas épocas. Lo sustancial es la
yuxtaposicién de los estilos en el mismo edificio, cuando esto se pro-
duce. De aqui que la pretendida comparacién entre la catedral y la
sinfonia que postulaba Souriau sea falsa, puesto que ésta encierra
unidad de forma y de época. Hay, sin embargo, muestras definidas
de arquitectura encerrada en el concepto general de la época (no la
cronologia rigurosa), especialmente en la iglesia romanica. Es in-
dudable que la miisica ha tenido, hasta la impresién multiplicada,
un valor angustiosamente fugaz (52). La Pintura y la Escultura no
presentan ni el vértigo temporal de la musica ni la longevidad de la
arquitectura. Premisas tan definidas sirven a Sachs no para desarro-
llar el valor de este concepto del tiempo, sino para enlazarlo con el
del espacio, en cuanto ideas bi y tridimensionales como expresién
de otros tantos ciclos gigantes de la Edad Media y la Edad Moderna,
aplicados especialmente a la Danza (Cap. IX de la 3.2 Parte). Al
determinar los tales ciclos, Sachs hace coincidir la fase gigante de la
armonia con la Arquitectura del Renacimiento y del Post-Renaci-
miento y con la visién tridimensional en Escultura y Pintura. Del
mismo modo, entronca la fase gigante de la misica lineal con las
fases de la arquitectura medieval v la visién bidimensional. El arti-
ficio cacofénico nos lleva a una consecuencia meridiana. Cada coin-
cidencia—sefiala Sachs—confirma la correlacién de la armonia y el
tri-dimensionalismo. Y concluye: <los plancs paralelos de Debussy
y la atonalidad de Schénberg han disuelto v dado muerte al sistema
armoénico de los dltimos 400 6 500 afios». De aqui colige el autor
que estamos en la iniciacién de un nuevo ciclo gigante. A modo de
colofén, el erudito establece dos leyes «principales» en la evolucién

(51) Op. cit. Part Three. <The Fate of Style». Chap. Fourteen. 1. Giant Cycles.
p. 345. _

(52) Es sabido que incluso Bach componia rapidamente una cantata para cada
Domingo v que rara vez se volvia a interpretar alguna de las ya conocidas.
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de los ciclos: 1) Cada circulo arranca de una fase <ethos» y termina
en una fase «pathos»; 2) Cada fase se desarrolla del <«ethos» al
«pathos». El andlisis critico de estas leyes (o como &l mis modesta-
mente llama, reglas) exigirfa un espacio desmesurado. Baste insistir
en las reservas iniciales acerca de estos encasillamientos, afiadiendo,
en descargo, que la férmula explica no pocas alteraciones en la apli-
cacién de los ritmos de Gebhart.

Al repasar esta sumarisima sintesis de conceptos, hallamos una
feliz concordancia en el fondo de los propuestos por el Giltimo autor
citado (hermetismo-infinitud), Woliflin (forma cerrada-forma abier-
ta), Lorenz (homofonia-polifonia) y Sachs (ethos-pathos). Como
sistema en las oscilaciones que presiden la evolucién estilistica desde
la Edad Media, las cuatro tendencias se conjugan de consuno en las
antitesis espirituales que saltan del Romanico al Goético, de éste
al Renacimiento para abrirse de nuevo con el Barroco, cerrarse con
el Neoclasico, tornar a abrirse con el Romanticismo v continuar el
juego con el Realismo, el Impresionismo (el Simbolismo precedente),
el Expresionismo, el Cubismo, el Surrealismo. . .

MEDIOS DE EXPRESION. COMPARTIMENTOS ESTANCO

De lo anterior se colige que la Historia del Arte, salvo los nobles
esfuerzos de los musicélogos y alglin esporadico intento de los este-
tas, en el sentido genérico y universal de su enunciado, ha venido
considerdndose inveteradamente como serie aislada y aun hostil
de compartimentos estanco. La tradicional sélo buscaba la expresién
o el simple catilogo de las artes pldsticas y del espacio. La biblio-
graffa esqueméatica anterior lo certifica. La historia de la mdsica,
por su parte, ha seguido la misma actitud hermética. Las también
tradicionales de Ambrés (53), Adler (54), Riemann (55), Lavignac
(56) cultivan la biografia, la evolucién de las formas, a veces la in-
fluencia del medio y de la sociedad (57), sin acuerdo posible siquiera

(53) Augusto Guillermo Ambros: «Ha. de la Musica», 1.er vol. 1862. Cf/ «Die
Greuzen der Poesie und Musik», contra las teorfas de Hanslick.

(54) Guido Adler, Director de la «Handbuch der Musikgeschichte», entre
otras obras, Cf/ «Der Stil in der Musik», 1912.

(55) K. W. J. H. Riemann: la formidable bibliograffa de este musicélogo llena
més de cien titulos entre libros y ensayos. Sus famosos «Katechismus» son de to-
dos conocidos, asi como su «Historia de 1a Musica» (1.® ed. 1901).

(56) Alexandre J. A. Lavignac: «Encyclopedie de la Musique et Dictionnaire
du Conservatoire», iniciada en 1913.—<«La Musique et les Musiciens», 1895,

(57) Cf/ F. Malipiero: «The History of Music and the Music of History».
Mus. Quart. IX; A. Mendel: «Spengler and Music History», Mus. Quart. XX;
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Representacién en Roma de la «Festa Teatrale». «La Contesa de nunnie», de Leonardo de Vinci.—
Cuadro de Panini (Louvre).
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El arabesen pictérico.—Van Gogh: Paisaje de invierno (1890). Col. V. W. van Gogh.—Amsterdam.
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en las determinaciones del estilo. Bach es en unos considerado como
clasico y en otros como barroco, antitesis de tan diametral como
absoluta oposicién. Y los grandes fenémenos de sintesis artistica
general, como la ¢pera o la danza, entran en cuanto a su significado,
a modo de apéndices més o menos aleatorios, nunca determinados,
precisamente y como corresponde, por la conjuncién de drama, mi-
sica, arquitectura, plastica y poesia, cual es su real significado.

Es consenso unanime contemporineo que las Artes se conjugan
y entremezclan y que responden histdricamente a su sentido de época
y de estilo. Sin embargo, y aqui se radica la justificacién de nuestras
lamentaciones, la historiograffa no dispone de una sola cbra exten-
sa que de tal manera las enfoque. Como légico, el argumento que
con mayor fuerza se opone a la realidad de la sintesis se apoya en
los diferentes medios de expresién que las artes utilizan, Jean Ro-
yére, como hemos visto (58) las diferencia por los sonidos (musica),
los colores (pintura), el lenguaje (poesia), la movilidad (danza), pero
busca la unidad a través del ritmo. El tema tradicional de la impor-
tancia de la materia en el arte, sugestivamente cristalizado no ha
mucho por Bachelard (59), va no se justifica por las diferencias
sensoriales. Las caducas y artificiosas clasificaciones segiin Schelling
en reales o ideales, segin Alain en individuales o sociales, segin la
peregrina triada de Georges Sorel por el objetivo del entretenimiento,
la educacién o la afirmacién de potencia, provocan al obstruirlas
una de las mejores paginas de Souriau (60). Parente las declara
«absurdas> (61). :

Entre los numerosos simbolos de la pretendida identidad, al
margen de los medios, se destaca por su objetivo verismo el Ara-
besco. La preocupacién por este fendmeno plastico, musical, poético,
arranca de Nicémaco de Gerese, que definfa al sonido como <un
grado de la voz melddica carente de lutitud», metéfora que pretende
ver en la musica un sistema lineal preformando arabescos. La obra
fundamental de Hanslick (62), que no ha envejecido a pesar de ser
casi centenaria, utiliza precisamente el arabesco para liquidar todo
el arrastre de la estética romantica e intentar la demostracién de

Ch. van der Borren: «Une conception nouvelle de I'histoire de la musique». En la
Rev. Musicale (Pruniéres), IX, N.c 11, p. 458.

(58) Op. cit. La Rev. Mus. IX, N.° 10, p. 338.

(59) G. Bachelard: <L’'Eau et les Réves» y «L’Air et les Songes>.

(60) Op. cit. pp. 79-80.

{61) Op. cit. p. 127.

(62) «Vom Musikalischen Schéinen», 1854. (Hay trad. cast. «De lo Bello en
Ia Misica», B. Aires, 1947).
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-

que <el contenido de la masica son formas sonoras en movimiento»
(63). Combarieu rechaza con vehemencia las respetables limitacio-
nes de Hanslick. Mas nos atreveriamos a aseverar que el famoso
musicblogo francés no tiene una idea muy cabal de lo que el ara-
besco representa en la plastica. No se trata de un caprichoso entre-
mezclarse de lineas, como en el tan mentado kaleidoscopio u otras
desviaciones de tipo friamente fisico-matemaAtico. El arabesco es
una actitud, un gesto, una manera de jugar con la linea (sea ésta
dibujada, proyectada en profundidad o melédica) que refleja con
impulsiva fuerza la inquietud de la creacién, la forma y el trazo de
cada época.

Las simplificaciones de Combarieu lo llevan al sacrificio del
concepto en aras de la consecuente claridad francesa. En los ocho
argumentos esgrimidos en contra de Hanslick sitfia el arabesco en
tono peyorativo para evitar su comparacién con la musica por la
mayor categorfa de ésta. Pero es que no se trata de un problema de
categorias. Ataca a Hanslick por su pretericién de las condiciones sen-
timentales (el Gefiihle de que solia hablar Kant) del Arte. Y, a mo-
do de conclusién, aflade: «St un arte no es pensamiento ni sentimien-
to; st se asemeja al juego que consiste en trazar lineas en el espacio, en
medio de la oscuridad, con un bastén encendido en su extremo jen qué
puede interesarnos? Hay lapices de Oriente cuyo dibujo no significo
nada (7) v que, no obstante, tienen mucho de encanto; pero logran
conmozvernos como la misica? Por estos motivos, no podemos aceplar
lo tesis de Hanslick» (64). Sin embargo, la mentada claridad gala
sirve a Combarieu para precisar, en su «compartimento estanco»,
la sintesis de conceptos que encierra su tesis con la antitesis de sus
criticas (65).

(63) Sic en la trad. argentina.

(64) Op. cit. ed. argentina. P. 38. No creemos necesario acusar mas al her-
metismo occidental que desdefia los valores simbélicos del Oriente. Gayet (<L’Art
arabe», pp. 96-98) ha interpretado con clarividencia los valores sentimentales de
los jerebegues y combinaciones de la decoracién musulmana. Sefiala en los poligo-
nos de nfimero par «<sentiments graves, empreints d'une sérénité douce>; en los
impares «mélancolie vague, trouble, incertitude» y muestra cémo el juego de las
lineas exalta estos valores: <L’image dérivée de I'assemblage du carrée et de I'octo-
gone éveillera I'idée de 'immuabilité éternelle, celle qui a pour base I'heptagone,
celle d’'un mystére vague et inquiets. Cf/, ademés, Souriau, op. cit. Cap. XXX.
En cuanto al <bastén encendido», anotemos las geniales aplicaciones de Picasso
que enlaza, precisamente, bengalas de colores impresionindolas sobre una placa
fotografica tricroma, en sugerentes y armoénicos arabescos.

(65) «La misica no puede expresar directamente la pasién concreta, comtin y
consciente, mantenida, por decirlo asf, a flor de alma, por conceptos precisos. La
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EL SISTEMA DE LAS GENERACIONES

No hemos de referirnos, entre los numerosisimos trabajos so-
bre el valor de la generacion, sino al que més directamente nos atafie,
es decir, al de Wilhelm Pinder (66), que pretende llegar al enunciado
de una Historia del Arte segtin generaciones. La obra en que se in-
tenta estampar el punto final del asunto con desenfado apodictico
sugiere en cada acépite la inmediata controversia (tal vez aquf ra-
dica su principal merecimiento). Pinder parte de dos afirmaciones
que considera fundamentales. Primero: los artistas son normalmente
intransferibles en el tiempo. Vale decir: la época de su nacimiento
condiciona el despliegue de su ser, v hasta coopera en el condiciona-
miento de este ser propiamente. El ser o la esencia de los artistas
radica, pues, también en la cuestiéon de cuando nacen. Sus problemas
nacen con ellos; les son predestinados. Segundo: este hecho no tor-
na solitarios a los artistas, sino que los agrupa. Hay ¢generaciones»
en las cuales prevalece normalmente un caricter homogéneo de
problemas, Si bien la generacién no es todavia el estilo, es sin em-
bargo un valor del estilo» (67).

De esta leal afirmacién (no se deben confundir las generaciones
con los estilos), llega al establecimiento de un <ritmo» de las pri-
meras al que afiade el ya conocido de las épocas. En los determi-
nantes de «los cinco periodos barrocos», Pinder acierta con matema-
tica exactitud en los entrecruzamientos de generaciones que mani-
fiestan dicho ritmo (68). Luego de analizar con claridad el fenémeno
de las alternaciones de los estilos, sefiala que la Historia del Arte
no es simplemente una historia de la visién y, valiéndose de carac-
terizaciones psicopéticas, cita casos que no son, en modo alguno,
itnicos. El Greco y Cervantes, por ejemplo, «no sélo nacieron ambos
en 1547 y ambos murieron en 1616, sino que también son, ambos,
esquizotimicos. Las figuras alargadas y prietas del Greco v la figu-

misica emplea un sistema de imagenes que constituye un lenguaje particular,
ininteligible para el literato puro, pero perfectamente claro para el misico. La
fusién de estos dos elementos, uno de lo cuales emana del sentimiento, el otro de
la inteligencia y de la técnica, se opera merced a una funcién que denominamos
pensamiento musical, y que es a la vez el oscuro «Primum movens» y el resultado
brillante de «la organizacién de las imigenes>.

(66) Wilhelm Pinder: «Das Problem der Generation in der Kunstgeschichte
Europas». (Trad. cast. <El problema de las generaciones en la Historia del Arte
de Europa>», B. Aires, 1946).

{67) Op. cit. p. 65.

(68) Op. cit. p. 115,
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ra poética del Quijote no sblo son ideales manieristas, sino también
«esquizotimicos» (69). En conclusién, Pinder propene, mejor dicho,
sugiere una Historia del Arte seglin generaciones, concebida como
una posibilidad més de la visién histérica, no Gnica por cierto, que
a la larga, segiin su autor, habra de ejercer su fuerza modificadora
también frente a las demds posibles lineas del pensar. Todo un de-
batirse entre el encasillamiento y su liberacién atormenta las ideas
centrales de Pinder. Después de afirmar que «existe un determinismo
de los fenomenos de la Historia del Arte», incide en que «la arquitec-
tura, la escultura, la pintura, la misica absoluta forman una estrati-
ficacion como dispuesia por gemeraciones que hoy dia existen comtem-
poréneamente, pero no tiemen la mismo edad». En cuanto al proble-
ma planteado en nuestro pérrafo anterior sobre los diferentes me-
dios de expresién, Pinder remacha el concepto. «Nosotros afirmamos
que el pensamiento idiomdtico y la creacidn ariistica ne idiomdtica
constituyen diversas posibilidades de visidn y de expresion, de los mis-
mos valores fundameniales», es decir, (decimos nosotros), la identidad
de expresién a través del estilo. En la diferenciacién de éste, Pinder
cataloga 5 estilos, en oposicién viclenta al criteric de Sachs, sobre
todo en el primero: «Estilo cuya ratz v (por lo tanto) duracidn, trans-
ciende el régimen de las generaciones. El fin de un estilo v el surgimien-
to de olro nuevo, pueden por lo tanto producirse deniro de una sola ge-
neracién. El problema uniiario de éstu es en ial caso la decision sobre
vidae ¢ muerte del estilo mds antiguo» (70).

-Sin duda, v ademés de las preciosas sugerencias enunciadas,
para nuestro objeto debe sefialarse la terminologia con que Pinder
justifica el rumbo actual de la Historia del Arte <an6nimas.

CONCLUSIONES

Hora es va de resumir lo que pudiéramos apostrofar como limi-
taciones de arrastre: 1) Los ensayos de andlisis comparado se dese-
quilibran, como es légico, en beneficio de la rama que thas interesa
al autor; 2) Las estéticas <«comparadas» se limitan a cotejar las di-
versas artes por medio del anélisis de las formas y de las ideas, al
margen del tiempo; 3) La gran Historia del Arte que abarque todas
sus manifestaciones no ha fraguado afin, porque, 4) se dirfa que

(69) Op. cit. p. 239. Cf/ el excelente trabajo de Afranio Coutinho: «Aspectos
da Literatura Barroca», Rio de Janeiro, 1950.

(70) Op. cit,, p. 253. No es dificil, por cierto, situar los determinantes en
Bach para la supervivencia y en Beethoven y Goya para la decisién del futuro.
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un singular fenémeno fisiolégico limita en personas de finisima sen-
sibilidad artistica el mundo privilegiado de la misica. Este punto
requiere segunda aclaracién. Lo del oido napoleénico (aceptada co-
mo simbolo la legitimidad de la frasecita) no va més all4 de la tosca
franqueza del milite. Pero que existe tal oido como fenémeno fisico
de amusical actitud es indudable (71). De aqui que el nuevo histo-
riador del Arte debe poseer el concepto del estilo en su forma mu-
sical y valorizar tanto el reflejo de la época como la directriz de las
esencias estilisticas contemporaneas, cuande la misica ha cristali-
zado los determinantes {como p. e. en el Romanticismo).

Los intentos serios que conocemos para aunar la universalidad
expresiva de las artes y su integracién en la Historia de la Cultura,
discurren por dos caminos: 1) la utilizacién de términos v conceptos
plasticos para definir lo musical y, viceversa, el uso de la terminolo-
gia de los sonidos para describir las artes plasticas, las del espacioy
las literarias, como graciosamente utiliza Elie Faure; 2) Los ensayos
antecitados en la correspondencia de las formas como tales, sin pre-
tender incorporarlas al espiritu de la época ni menos a los determi-
nantes cronoldgicos del estilo.

De aqui llegamos a lo que parece anhelo del presente: la ade-
cuacién de formas e ideas artisticas, unilateralmente expresadas en
todas y cada una de las Bellas Artes, mas entrabadas por el espiritu
de la época v por el concepto uniscno del estilo. Muchos son los peli-
gros del nuevo sistema: la simplificacién, la generalizacién y la vul-
garizacién, la necesidad del basamento en la mas sélida cultura his-
térica posible, el encasillamiento de la estética filos6fica, la dificul-
tad de criterio en la bisqueda de las especificaciones estilisticas uni-
laterales, la répida e imprescindible vision de conjunto, la prosecu-
cién de la claridad a través de lo ostensible, la intuicién, sofrenada
por cierto, de las impresiones subjetivas.

De tantos obstaculos es, sin duda, el primero el mas grave. La
excesiva simplificacién puede llevarnos a aberraciones monstruosas,
sobre todo si pretendemos encasillar los sistemas con un criterio
de aduanas estilisticas determinadas. Come todas las mutaciones
histéricas, la del estilo no procede a saltos. Desde que se esbozan
hasta que adquieren pleno desarrollo, vivimos ese largo perfodo de
transicién que Sachs quiere suprimir. Aun més, la libérrima perso-
nalidad humana conjuga con asaz frecuencia el estilo de época con
el estilo individual {base, en su iniclacién, de la més grata parte de

{71) Cf/ el interesantisimo cap. sobre «Afasias y amusias» en Combarieu, op.
cit., p. 117.
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Ia obra de Wsliflin) y el creador se nutre y plasma no pocas veces
con las esencias de diversos estilos mis ¢ menos contemporineos.
Al hablar de la época neoclasica en Beethoven, como al hacerlo
sobre los exabruptos romanticos de Goethe, no nos referimos, por
cierto, a edades cronolégicas. En Mozart el extremo es adn mayor
y en Goya linda con lo desconcertante.

El creador, el poeta, el «poietes> de los griegos, ha vertido su
propio lenguaje en cada perfodo histérico con isécrona similitud.
No propugnamos, por cierto, la reduccién a férmulas encasilladas de
tales manifestaciones. Pero es indudable que hay ciertas constantes
comunes, que el motor de esa creacién pristina puede reducirse a
vagos esquemas de idéntico origen. Dicho en términos historiogra-
ficos, hay una constante en la idea primigenia y ésta puede ser lle-
vada a la sintesis si buceamos en el propésito intimo del creador
(sea éste plastico, espacial, musical o literario) en cuanto a la raiz
del pensamiento que nos es comin a todos los seres humanos. El
camino: desentrafiar la médula del estilo, la fuerza motora de todas
vy cada una de las manifestaciones artisticas, bucear sin rodeos, com-
plicaciones ni artificios lo que hay de comiin en ellas vy situarlo en
la Historia.






