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INTRODUGCCION.

DEFINICION. La literatura es el estudio de la belleza
en general y el de las composiciones verbales en que
la belleza se halla esencial 6 accidentalmente.

La literatura (en la acepcion que nosotros debe—
mos dar a esta palabra) no comprende cuanto indica
su etimologia (litfera), es decir, todas las obras es-
critas 6 que pueden escribirse ; sino que se cifie &
aquellas que teniendo por medio el lenguaje oral,
ofrecen como caracter esencial 6 accidental la belle-
za. De aqui el nombre de bellas letras 6 bella litera-
tura que algunos han adoptado, como limitacion del
sentido mas general por el cual no sélo se dice lite-
ratura poética 6 histérica , sino tambien literatura
meédica 6 matematica.

Tampoco debe confundirse nuestro estudio con el
de la bibliografia que trata de la parte material y ex-
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INTRODUCCION.

terior de los libros, si bien esta ciencia presta algu—
nas veces senalados servicios a la literatura, espe—
cialmente en la parte historica.

De la retorica, en la cual suele comprenderse tam-
bien el tratado de los diferentes géneros literarios, se
distingue la literatura en cuanto la primera estudia
particularmente la elocucion y examina las partes de
las obras, mientras la ultima atiende con preferencia
al conjunto de las mismas.

OBJETO DE NUESTRO ESTUDIO. Lo consideramos

I. Como ciencia, es decir, como consignacion de
principios tedricos y de hechos histéricos, unos y
otros del orden literario, que forman parte de los
humanos conocimientos.

II. Como educacion estética, O sea, como cultivo
del juicio y del sentimiento de lo bello.

II. Como arte, es decir, como consignacion de los
principios practicos que pueden servir de guia en la
composicion de obras literarias.

Estos tres fines no se presentan separados en el
curso de nuestra ensefianza : el juicio de lo bello se
fija y rectifica, y se acrisola el sentimiento, 4 medi-
da que se adquieren los principios tedricos, unidos al
exdmen de los modelos ; al paso que las ideas apli—
cables se van deduciendo de los mismos -principios
gue, dandonos a conocer la indole de los diversos
géneros, ensefian hasta cierto punto la senda que ha
de seguirse para cultivarlos con provecho. :

UTILIDAD DEL ESTUDIO DE LA LITERATURA. Suele reco—
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INTRODUCCION.

nocerse de buen grado, y atn con excesiva confian—
za , la utilidad directa de los estudios literarios para
la composicion de obras de tal 6 cual género, como,
por ejemplo, la de los relativos a la oratoria para el
ejercicio de este arte ; y aun cuando algunos objeten
que sin el auxilio de semejantes estudios han existido
ingenios eminentes, no pueden negar que, a igual-
dad de circunstancias, estos mismos ingenios hubie—
ran reportado el mayor fruto de la ensefianza de en-
tendidos y experimentados maestros y que, con mé-
nos facilidad y mas lentitud, han debido formarse
tambien una doctrina, siquiera incompleta, la cual
indirectamente y por diversos caminos y sin que de
ello se diesen cuenta, han recibido 4 menudo de los
tratados ya existentes, tedricos y criticos.

Prescindiendo de esta utilidad directa y de lo que
importa al examen del pensamiento el de su expre—
sion (objeto propio de los estudios gramaticales y re-
toricos), debe observarse cuanto influye el cultivo del
buen gusto en la acertada apreciacion y composicion
de obras, no sélo literarias, sino de las exclusiva—
mente cientificas. El buen gusto y el recto juicio, con
ser cosas distintas, tienen no obstante puntos de con-
tacto, como es de ver en ciertos periodos 0 escuelas
(v. gr. en muchas obras culteranas y barrocas) donde
se nota la carencia de uno y otro. ﬁ

La literatura , por otra parte, se refiere a la facul-
tad mas brillante (no la mas encumbrada) del hom-
bre, cual es la imaginacion , y estudia las operacio—
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nés de las demas potencias nuestras (entendimiento,
sensibilidad, etc.) que con ella se enlazan en las obras
de ingenio de una manera tan interesante como ins—
tructiva. Tal es la utilidad mas trascendental, aun-
que ménos inmediata, de los estudios literarios y asi
debieron entenderlo los antiguos cuando los llamaron
humanidades (humaniores litteree). Y aqui puede ob-
servarse que la buena educacion nace del cultivo ar-
moénico de las facultades y como de la propia suerte
que es sumamente nociva la preponderancia dada a
lo que excita la imaginacion, no esta exento de peli-
gros €l dominic de un entendimiento rigido y seco
que tiende & aplicar a4 los objetos morales y al con-
junto de las cosas los métodos que sbélo convienen a
determinadas indagaciones cientificas.

Finalmente se han de considerar estos estudios co-
mo complemento de los historicos, ya que nos mues-
tran una historia moral interior y como invisible,
mientras los anales civiles nos dan cuenta de los he-
chos materiales y externos. Segun oportunamente se
ha observado, la posteridad recuerda a los grandes
escritores con preferencia a los legisladores y guer-
reros y agradece mas el legado que ha recibido de

un Homero 6 de un Platon que el de un Solon 6 de
un Alejandro.

Mas no sin motivo hay quien recele del sesgo que
puede tomar la aficion a4 las letras, ni han calificado
de peligrosos algunos de los géneros literarios (né
por su indole esencial, sino por sus comunes propen-
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siones) moralistas de todas épocas y de diversos prin-
cipios; pues la experiencia demuestra que el cultivo
literario , aislado y mal dirigido, puede dar origen
ora & un falso ideal que infunde tedio por las reali-
dades de la vida y engendra habitos de ociosidad
melancélica, ora 4 la sed de muelles fruiciones 6 de
emociones tumultuosas. Por esto en el estudio de las
letras y en general de las bellas artes deben recor-
darse las siguientes observaciones: '

I. Se ha de subordinar el cultivo del sentimiento
estético a los deberes religiosos y sociales, y aten-
diendo, no ménos que a la indole de las obras que
lo producen, a las disposiciones personales del que
lo cultiva, buscar lo que promueva 6 conserve la ar-
monia del alma, no6 lo que la destruya 6 la perturbe.

II. No se han de dejar nuestros principios y con-
vicciones a merced de las impresiones causadas por
las obras de indole estetica, pues muchas de las que
mayormente se distinguen por su valor literario 6 ar-
“tistico, no son igualmente recomendables bajo el as-
pecto moral, a lo ménos en todas las partes de que
constan ni en todas las ideas que contienen.

L
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PRINCIPIOS DE ESTETICA.

DEFINICION. Estética es la ciencia 6 teoria de 1o bello.

Como la palabra estética, segun su etimologia , se refie-
re 4 la sensacion, més propio hubiera sido adoptar la de-
nominacion de cali-estética 6 mejor calologia; mas ha pre-
valecido ya el uso de aquella palabra para designar no s6-
lo la ciencia de lo bello, sino tambien cuanto es relativo
6 anélogo 4 la belleza.

En diversas épocas filésofos y literatos han tratado de
examinar la belleza, ya considerada como idea general,
va como cualidad de los objetos donde reside, hasta que &
mediados del pasado siglo se procurd formar de su estudio
una nueva ciencia. Considerada esta en todo su rigor, més
corresponde al filésofo que al literato y debe ser conse-
cuencia y complemento de un sistema filos6fico. Mas por
otro lado, desde el punto en que se han podido fijar algu-
" nos principios fundamentales acerca de la belleza, estos
deben servir de base & los estudios artisticos y literarios,
dun cuando como nosotros nos proponemos, se trate de
exponerlos con la mayor sencillez posible y de comunicar
el espiritu literario (cientifico v estético) y né el metafi-
sico. :

DIVISION DE ESTE TRATADO. I. Parte objetiva real. Exami-
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namos en primer lugar la belleza en los objetos *rea’lés en-
tendiendo esta palabra como exclusiva de las concepcio-
nes y producciones estéticas del hombre. Los objetos que
particularmente estudiamos son los naturales expuestos
4 nuestras miradas y & nuestra observacion (un arbol, un
acto moral del hombre, etc.).

. Parte subjetiva. Examinamos luego los efectos que en
el hombre, considerado como espectador de la belleza,
- produce esta cualidad de los objetos (juicio y sentimiento
de lo bello) y la facultad (imaginacion) por la cual el hom -
bre concibe nuevas bellezas.

III. Parte objetiva artistica. Reconocemos finalmente la
realizacion de estas mismas concepciones en obras del ar-
te (una estatua, un palacio, etc.). |

PARTE OBJETIVA REAL.

Esta parte comprende el estudio de la belleza en los ob-
jetos naturales (fisicos, morales é intelectuales), el de al-
gunas cunalidades estéticas secundarias que los mismos
ofrecen y el de las relaciones entre la verdad y la belleza.
Tratamos con méas detencion de los objetos fisicos, por
ser mas susceptibles de exdmen y porque & ellos, antes
que & los demés y con mayor frecuencia, aphcamos la ca-
hﬁcacnon estética.

I.— OBJETOS FiSICOS 0 SENSIBLES.

i.—DE SUS EXCELENCIAS Y ESPECIALMENTE
DE LA BELLEZA.

EXCELENCIAS DE LOS OBJETO0S. Nacemos en medio de los
objetos sensibles, con los cuales nos hallameos durante el
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curso de la vida en comunicacion continua. Despues de
haberlos conocido como propios para satisfacer nuestras
necesidades fisicas, fijamos la atencion en los objetos mis-
mos.

Por poco que los observemos y que entre si los compa-
remos, llegarémos 4 notar en ellos dos excelencias: 1.* la
excelencia interior 6 perfeccion que consiste en el enlace
de las partes del mismo objeto (como, por ejemplo, de las
partes del cuerpo humano para su auxilio reciproco y para
la conservacion de todo el cuerpo) (1) y 2. la excelencia re-
lativa 6 utilidad que consiste en la relacion entre diferen-
tes objetos {como la aptitud de los manjares para alimentar
el cuerpo humano).

Semejanies descubrimientos gque hace c'xda dia el obser-
vador rastico, illevados més adelante, constituyen la cien-
cia del naturalista: este y aquel reconocen igualmente,
aunque en grados diversos, la excelencia interior de las
varias cosas criadas , y sus excelencias relatwas 0 sea,
sus provechosas correspondencxas.

Independientemente de estas observaciones, y con an-
terioridad muchas veces, saltan 4 nuestra vista las exce-
lencias propias de la forma exterior del objeto. Dos son
tambien estas excelencias: 1.* la que ofrece la forma como
manifestativa del ser y del estado del objeto ., es decir,
del género 4 que pertenece (como la figura del hombre
qgue le distingue de los demés animales) ¢ de las mudan-
zas de su interior (como los cambios de la misma figura
gue manifiestan el estado de tristeza, de alegria, de ter-
ror, de esperanza, etc.); 2.* la excelencia de la forma con-
siderada en si misma 0 sea la belleza (belleza propiamen-
te dicha y sublimidad).

-(1) Llamase interior esta excelencia porque en su conjunto no
se manifiesta en lo exterior, como quiera que nace del enlace y
concordancia de todas las partes internas y externas, y ademas
E’ra distinguirla dela uhh(fad que es relativa de un ob;eto a ofro.

perfeccion es la utilidad de una parte de un objeto con res-
pecto & otra y con respecto al conjunto del mismo.
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Las excelencias de los objetos naturales son ¢l reflejo de
las perfecciones de Dios y ofrecen visibles huellas del Po-
der que los ha criado, de la Sabiduria que les ha dado la
forma conveniente y del Amor que se ha complacido en
dirigirlos 4 sus fines.

PE LA BELLEZA. La belleza reside en la consiruccion
exterior del objeto, en su aspecto 6 apariencia, en su for-
ma total (colores, lfneas y movimientos en los objetos Op-
ticos ; sonidos, diferencia de tonos y tiempos en los acus-
1icos).

La belleza es una cualidad real y objetiva, es decir, que
reside en el mismo objeto, no nace de nuestro modo de
ver. Aun cuando nosotros-no considerasemos el objeto,
nada perderia este de su configuracion, y con respecto a
los colores, se hallan en el mismo objeto las causas deter-
minantes de ellos, por més que el resultado se verifique en
nuestros organos. Lo mismo dirémos de los sonidos que re-
conocen tambien upa causa exterior (como, por ejemplo,
las vibraciones de una cuerda), dependiendo su belleza de
las circunstamcias del objeto que los produce (que eslas vi-
braciones sean isocrénicas). -

GRADOS DPE BELLEZA. No todos los objetos de la naturale-
za se nos presentan como igualmente bellos y los hay que
calificamos de feos y deformes: hechos que en parte ex-
plican las sigunientes consideraciones: |

I. (Relativa & nuestro modo de ver.) Las limitadas facul-
tades del hombre que no alcanza 4 contemplar todo el con-
junto de los séres, no llegan 4 comprender su definitivo
enlace y armonia. Aun en los objetos aisladamente con-
siderados los hay (v. gr. ciertas formas humanas) que
tendriamos por belios si no hubiésemos visto otros que Io
son en mayor grado, y algunos que repugnan por el ter-
ror 6 asco que nos causan {ciertas fieras ¢ ciertos insectos)
pueden hallarse bellos si se prescinde de esta considera-
cion,

II. (Relativa 4 los mismos objetos.) Es un principio de
rigueza y de variedad en el universo que los objetos natu-
rales incapaces, como limitados, de una excelencia abso~



A
luta, se distingan por diferentes grados de belleza, como
tambien por excelencias diferentes (1).

III. (Relativa 4 los efectos de los actos humanos.) Algu-
nos objetos se presentan alterados por los actos del hom-
bre, como la figura humana degradada por el vicio 6 los
malos héabitos (embriaguez, molicie, etc.).

CONJUNTOS DE OBJETOS. Si aparece la belleza en los obje-
tos aislados, sube de punto en los conjuntos de objetos be-
llos ; cada flor contribuye con su belleza 4 la del ramillete
que ofrece ademas la que resultia de la combinacion de las
bellezas parciales. Por otra parte si se considera la natu-
raleza en grandes masas, desaparece 10 que en los porme-
nores pudiera ser calificado de ménos bello. En una ame-
na campiiia, en la mafiana de un dia sereno, el azul del
cielo, los suaves v variados matices de las plantas, el ru-
mor de las aguas, la voz de las aves componen una belle-
za suma que dispone el alma @ pensamienlos divinos (2). Otros
espectaculos naturales, como una cordillera, una tempes-
tad , ofrecen una excelencia estética, no inferior, aunque
de indole diversa.

PREEMINENCIA DE LAS BELLEZAS NATURALES. Los objetos
de la naturaleza ofrecen, ademsés de la realidad, una vida
y una frescura que no alcanzan las obras del hombre; es-
tas tienen siempre algo relativo y perecedero y deben acu-
dir & la naturaleza en busca de lipos permanentes de ex-

(1) ; Qué seran luego todas las criaturas de este mundo tan
bermosas y tan acabadas, sino unas como letras quebradas é ilu-
minadas que declaran bien el primor y sabiduria de su autor?...
Y porque vuestras perfecciones, Sefior, eran infinitas y no podia
bhaber una sola criatura que las representase todas, fué necesa-
rio criarse muchas, para que, asi 4 pedazos, cada una por su
parte nos declarase algo de ellas. De esta manera las criaturas
hermosas predican vuestra hermosura , las fuertes vuestra forta-
leza, las grandes vuestra grandeza, las artificiosas vuestra sabi-
duria, las resplandecientes vuestra claridad , las dulces vuestra
suavidad; y las bien ordenadas y proveidas vuestra maravillo-
sa providencia..... (L. de Granada: Introduccion del simbolo de

la fe.
(2) Fr. L. de Leon. %
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celencia estética. Cuando los efectos de la belléza natural
no se vician por indignas asociaciones producen en nues-
tra alma impresiones graves, sanas y duraderas. Las frui-
ciones que de ellas manan son no sélo delicadas sino alta-
mente nobles, pues se confunden con la admiracion y agra-
decimiento al Autor de todas las cosas.

2. — EXAMEN DE LA BELLEZA FIiSICA.

Aunque sea tal vez inasequible una verdadera definicion
de la belleza, nos es dado 4 1o ménos observar los ele-
mentos del objeto bello y obtener una férmula que escla-
rezca lo que intentamos decir cuando empleamos la cali-
ficacion estética. Examinemos primeramente y con mayor
detencion los objetos Gpticos 6 visibles, por ser ménos tra-
bajosa su anélisis y por hallarse en ellos 1a belleza con
més frecuencia y de un modo més completo que en los
acuasticos.

BELLEZA EN LOS OBJETOS 0PTICO0S. Los objetos que cali-
ficamos de bellos presentan un conjunto cuyas partes se
combinan entre si, hacen juego.

Objetos hay, en verdad, que ofrecen poca 6 ninguna
combinacion, como si sus apariencias fuesen enteramente
simples 6 elementales. La belleza de que estos objetos son
susceptibles se cifrara en la excelencia, que no podra ser
otra que la pureza é intensidad, del elemento de que
constan: asi sucede en la llama, uno de los objetos que
mas excitan la atencion por su forma y en que con mayor
decision se presenta el grado de belleza de que son capa-
ces dichos objetos. Mas ain en estos, silos contemplamos
mas despacio, se verd que apreciamos varios elementos:
asi en la misma llama no sélo se atiende al color sino tam-
bien 4 la figura y al movimiento, y asi tambien cuando
decimos bello al cielo azul, no s6lo atendemos 4 una zona
colorada , sino 4 la combinacion del color con la traspa-
rencia del aire, con el espacio en que se extiende y con
la aparente superficie abovedada del objeto.
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ELEMENTOS DEL OBJETO BELLO. Analizando 1os 'objétos
bellos, estudiando separadamente sus elementos, obser-
varémos que estos deben ya estar dispuestos del mejor mo-
do posible, tener una excelencia, un principio de belleza
para contribuir & la del conjunto.

En los objetos visibles hallamos lo que se puede lla-
mar cualidad 6 materia de su apariencia, cual es el co-
lor, ylo que se refiere & la cuantidad O sea & la configura-
cion.

Color. Si se considera un color aislado (simple 6 com-
puesto) puede haber un principio de belleza:

I. En el vigor, 6 sea en la vivacidad de tono que nace de
la intensidad del elemento 6 de los elementos que compo-
nen el color: hallamos un ejemplo en ciertas frutas (v. gr.
la cereza) que adquieren el mayor grado de esta cualidad,
s6lo cuando han llegado a madurez completa.

- Esta cualidad es la que tnicamente llama la atencion
cuando no se saben apreciar otras més delicadas, segun
se observa en los nifos y en los salvajes.

II. En la pureza, es decir, en la ausencia de elementos
extrafios al que 6 4 los que constituyen el color simple 6
compuesto : la pureza es, pues, ausencia de desacuerdo,
0, si asi vale decirlo, acuerdo negativo.

Al concepto de pureza pertenece el de igunaldad, es de-
cir, la ausencia de irregularidad en la distribucion de
la intensidad del color por los varios puntos de su super-
ficie. '

En los colores aislados compuestos hay que considerar
ademas:

I. La riqueza de elementos componentes.

II. Su acuerdo 6 concordancia.

Asi, por ejemplo, es un compuesto rico y acorde aguel
blanco de manteca que distingue del blanco comun el co-
lor de ciertas rosas.

A los mismos principios debe reducirse la delicadeza
de colores ocasionada por las circunstancias favorables de
la superficie, como la trasparencia de la del mérmol, de
la de los vegetales, de la tez humana, etc.
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Si se consideran los colores diferentes y comparados en-
tre si, son grandes principios de belleza:

1. La suma variedad de los colores y de sus tonos que
nos ofrecen los objetos naturales.

II. El acuerdo que 4 esta variedad acompana, ya derive
de la concordancia de colores inmediatamente juxtapues-
tos, ya de las suaves gradaciones con que se pasa de un
color a olro. -

Fécil es percibir la suma variedad de los colores en los
objetos naturales no ménos que su concordancia, dun
cuando no sepamos reducir la ultima i leyes determina-
das.

En los mismos objetos naturales se acrecienta la varie-
dad de los colores y de sus tonos por los efeclos de la luz
exterior que hiere con mayor 0 menor fuerza sus partes,
y su igualdad y concordancia por la de la perspectiva
aérea que templa y suaviza sus diferencias.

Configuracion. 1. Tamano. Con respecto 4 los elementos
cuantitativos 6 de configuracion, observamos desde luego
gue es requisito indispensable para la belleza que el obje-
to tenga un tamaino regular, es decir, las dimensiones
maés propias del género 4 que el objeto pertenece, no ex-
traordinarias 0 excesivas, pero tampoco mezquinas, antes
bien suficientes y holgadas.

II. Lineas. Supuesta la dimension, hallamos en primer
lugar las lineas que forman el perimetro del objeto 6
que limitan sus partes. Ofrece un principio de belleza to-
da linea que supone una ley, un designio, un plan soste-
nido: tal es la ventaja que una simple recta bien trazada,
& pesar de su rigidez y sequedad, lleva 4 unalinea irregu—
lar y tortuosa. Crece aquel principio en las lineas donde
semejante designio se combina con la variedad, como por
ejemplo en los poligonos regulares, mayormente en las
curvas que varian con suavidad, v. gr. la circunferencia,
¥ aun més especialmente en aquellas cuya ley (suponien-
do la ignorancia de la definicion matematica) es ménos
facil de conocer, se adivina 6 se presiente mas bien que
se fija, conforme acontece en Ia elipse, en la espiral y en
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la ondulante. Por otra parte en los objetos bellos ‘de'la na-
turaleza suelen hallarse semejantes lineas enlazadas entre
si y modificadas de mil maneras, sin que se pierda ente-
ramente de vista el principio de su formacion; de todo lo
cual es el mejor y més evidente ejemplo la figura humana.

III. Proporcion. La configuracion total del objeto suele
componerse de varias lineas de diferentes dimensiones;
de la comparacion de las Gltimas nace lo .que se llama
proporcion, es decir, relacion de dimensiones , razon
proporcional. Esta razon puede ser principio de belleza,
como se observa 4 menudo en la que guardan la altura y
la latitud de una superficie. De que dos lineas lengan una
relacion, es decir, una comun medida exacta 6 aproxi-
mativa, de que la una conste dos veces, por ejemplo, de
una unidad lineal, mientras que la otra la coptenga tres
veces, puede ya nacer un efecto estético. Mas en la idea
de proporcion entra la preferencia dada & ciertas relacio-
nes, y como esias no estin sujetas &4 una razon constante
(cowto la de 2: 3 6 la de 4: “7) no es ficil senialar el origen
de semejante preferencia. No obstante observarémos 1.°
que la buena proporcion se halla dentro de ciertos limites,
¢s decir, que evita las razones poco marcadas por dema-
siado cercanas 4 la igualdad, como seria la de 994 100, y
razones desmesuradas, como la de 1 @ 100. Asi los objetos
mas bellos de la naturaleza, v. gr. una paloma, un cisne,
ofrecen proporciones regulares que no se aproximan tan-
to 4 la igualdad como las de la figura méas rechoncha y
maciza del pato, ni pasan 4 ser extremadamente desigua-
les como las més estiradas de la cigiiena; 2.° ademéas de
la ventaja que podemos hallar en una relacion separada,
de la contemplacion total del objeto resulta un juego ge-
neral de relaciones y de ello se origina un valor estético,
aun en los objetos que ofrecen las relaciones ménos pre-
feribles: por ejemplo, dada la razon de una parte de la
cigiiefia con etra, conviene que todas las demds partes
guarden anélogas relaciones.

1V. Orden, 6 sea, conveniente colocacion de las partes.
El ¢orden se determina por la colocacion andloga de partes
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de una misma clase, como los dedos reunidos en'la' mano;
la dependencia de las partes ménos importantes con res-
pecto 4 las més importantes, como la de los brazos con
respecto al cuerpo; la superposicion de la parte sostenida
4 la que esta destinada & sostener, como la del ciliz de la
flor al tallo, la de la cabeza al cuello.

Especie muy determinada de 6rden es la comunmente
llamada simetria, es decir, la igualdad de dos 6 mas partes
colocadas en exacta correspondencia. La simetria distin-
gue las figuras geoméiricas llamadas regulares, y tambien
sin incurrir en la desnuda uniformidad de estas, los ani-
males (simetria bilateral 6 paralela), las flores ( simelria
radiante O circular ). Simetria en sentido lato es tambien
la correspondenciade partes, né iguales, sino equivalentes,
como la de dos brazos de un arbol, uno mas corpulento y
maés desnudo, otro més delgado, pero mis cargado de ra-
mas.

Obsérvese 1.° que aunque la palabra simetria se refiere
sé6lo a la repeticion de dos 6 mis partes, prescindiendo de
las relaciones interiores de las partes reproducidas, al re-
petirse estas se repiten tambien sus proporciones internas
( al repetirse la mitad de la figura humana, se repite la
proporcion de la cabeza,del brazo, etc.,4 la altura del cuer-
po): la idea de simetria comprensiva de la repeticion de
proporciones constituye el ritmo (1); 2.° que la simetria
Optica perfecta repite no sélo la configuracion, sino tam-
bien los colores. -

Movimiento. A los elementos coexistentes ¢ simultdneos
del objeto 6ptico se aflade 4 veces un elemento sucesi-
vO (2) cual es el movimiento. Este elemento puede ser un

(1) Esto explica la poca fijeza de denominaciones en esta ma-
teria. Symmetria entre los antiguos significaba proporcion; los
arquitectos llaman eurifmia (de ritmo) a4 la simetria.

(2) Hay otro principio sucesivo en la trasformacion de un
mismo objeto , como en los diversos aspectos que presenta el cie-
lo & la salida del sol, y enténces nace una nueva belleza de las
relaciones entre estos diferentes aspectos. — Esta sucesion de as-
pectos junto con el ritmo se halla en la danza.
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principio de belleza si el movimiento es facil y exento de
pesadez al par que de violencia. Asi pertenece & la cate-
goria de 1a belleza el suave balanceo de las flores que des-
cribe lineas anélogas 4 las que embellecen las figuras, y
el vivo pero facil vuelo de una avecilla; né el pesado mo-
vimiento del pato, ni el asombroso vuelo del aguila.

El movimiento de los objetos visibles no sé6lo presenta
un principio de belleza en las lineas que describe , sino .
que puede ofrecer divisiones proporcionadas (una rama
que se mueve al principio con lentitud y luego con rapi-
dez) y simétricas (una rama que & igualdad de tiempo
haga iguales movimientos): reunidas ambas constituyen
el ritmo en el movimiento.

CONJUNTO BELLO. La belleza s6lo puede existir en un ver-
dadero objeto, es decir, en un objeto en que nada falte ni
sobre para ser tal, uno y completo. Este objeto ademés no
s6lo consta de partes dotadas de principios de excelencia,
sino gue ofrece una concordancia general entre estas par -
~ tes. En esta concordancia del conjunto, en este acuer-
do general y definitivo, en este concierto, en esta armo-
nia, hallarémos, cuanto es posible descubrirlo, el princi-
pio de la belleza.

Mas junto con las cualidades que secundan la concor-
dancia (pureza y acuerdo en los colores, regularidad, pro-
porcion y 6rden en lasifiguras y movimientos ) hemos no-
tado circunstancias que suponen vida y riqueza (vigor y
variedad en los colores, variedad en las figuras y en las
dimensiones ). La belleza es una armonia viviente.

Asi el acuerdo de elementos de ninguna manera equi-
vale 4 la pobreza del objeto: la regularidad y el 6rden que
1o constituyen no son un 6rden mezquino, ni una regu-
laridad yerta; con esta regularidad y este 6rden la belleza
presenta unidas la vivacidad y la lozania. De suerte que si
por un lado es un concepto incompleto de la belleza re-
ducirla a l[la variedad, al calor, al espiritu de vida, & lo
que obra ennuestra parte afectiva, no lo es ménos ceiiirla
4 la unidad, & la regularidad , 4 la ley, 6 sea 4 las cuali-
dades que aprecia nuestro entendimiento.

-
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La armonia que nos sirve para explicar la belleza, noes
A su vez susceptible de explicacion; no estid sujeta & una
ley vulgar, ni es reductible 4 una forma érida, y como
oculta su secreto, no nos da el de la belleza. Asi es que es-
ta excelencia conserva siempre algo indecible y misterio-
so. Describimos sus elementos, estudiamos sus requisitos,
damos con la palabra armonia una idea de su naturaleza,
pero no es dado descifrar completamente el enigma que
contiene (1).

Tan 1éjos estd la armonia de confundirse cou la uniformi-
dad, que en la belleza, junto con la parte de concordancia
hay siempre algo que, sin discordar, es diverso. Aun en ca-
S0s excepcionales, no se opone & ciertos contrastes y aun
discordancias parciales de forma, con tal que estas sean
vencidas por el acuerdo total, como por ejemplo & una
linea 6 algunos puntos negros en un objeto de colores
suaves.

OBJETOS ACUSTICOS. Las cualidades 6pticas de los objetos
son permanentes, residen en ellos de continuo, asi como
las actsticas son ménos frecuentes y en cierto sentido ex-
traordinarias. Acaso por esto los 1ultimos objetos ofrecen
més bien principios de belleza que verdaderas composi-
ciones estéticas, y por esto y por ser igualmente acustico
el principal medio que el hombre posee para expresar sus
sentimientos, se distinguen, segun mis adelante notaré-
mos, por una més viva y'eficaz expresion.

Los elementos (2) de belleza que ofrecen los objetos
acusticos son:

(1) Para mayor sencillez empleamos tinicamente la palabra
belleza y né la hermosura, quizés de uso mésfrecuente en caste-
llano. La dultima palabra segun su etimologia se refiere mis bien
a la configuracion (forma en sentido estricto) mientras la prime-
raindica una apreciacion completa de la excelencia estética.

(2) Los elementos acisticos son tambien cualitativos (materia):
sonido considerado en si (simple 6 acordado) que corresponde al
color; y cuantitativos (relaciones): enlace de diversos tonos &
notas que puede compararse con la configuracion. Hay ademis
el movimiento que conviene & los objetos Spticos y a los acusticos.
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1. Pureza, como una voz exenta de toda irreguiaridad,y
vigor como una voz sonora, una silaba acentuada.

II. Sucesion agradable de sonidos, como el canto de las
aves (1).

III. Ritmo (repeticion simétrica de un sonido 6 de varios
sonidos con determinada proporcion) como la sucesiva y
regular caida de una gota de agua, la de la lluvia, el pa-
so de un caballo, las palpitaciones del corazon, el canto
de la codorniz (tres sonidos, uno més fuerte y més sepa-
rado, dos més débiles y unidos).

IV. Acuerdo de sonidos simultdneos. El acuerdo que la
musica llama armonia, dando & esta palabra un sentido
especial , se halla si no de igual, de semejante manera en
la relacion simultidnea de algunos sonidos naturales, como
en la del murmullo del arroyo con el de una brisa suave.

Hay tambien acuerdo entre sonidos y objetos 6pticos,
como el de la misma brisa y del arroyo con el aspecto apa-
cible de una campiiia. :

3.—— COMPARACION DE LA BELLEZA CON
LA PERFECCION (2).

ENLACE. En el 6rden de la naturaleza se hallan intima-
mente ligadas la excelencia exterior y la interior, y esde
admirar la operacion que en un simple acto produce lo
perfecto y lo bello, 4 diferencia de las obras humanas que-

(1) Consideramos el canto de las aves méas bien agradable (en
el sentido , né de placer fisico, sino’estético, como mas adelante
explicarémos ) que bello propiamente, pues le falta la unidad de
pensamiento , el motivo que constituye la verdadera melodia. El
canto de las aves unido & los esplendores de la manana 6 al mis-
terio de la noche 6 bien a otros elementos contribuye 4 formar
bellezas completas.

(2) Véase pag. 15. Algunos se hallan inclinados & considerar
como belleza cuanto presenta una correspondencia, es decir, to-
das las excelencias 'a que hemos dado diferentes nombres. Por
belleza entendemos nosotros ndé una correspondencia cualquiera,
sino una armonia viviente plenamente perceptible. '
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suelen atender tan s6lo 4 un fin determinado. En un sentido
general puede afirmarse que la belleza descansa en la per-
feccion y es muestra sensible de la vida , del arreglo, del
estado sano del objeto. Observamos efectivamente que las
bellezas méas sencillas, como la de la atmdésfera, de las
aguas de un lago, etc., dependen de la pureza de las mis-
mas, cs decir, de la ausencia de cuerpos extraiios que las
enturbien. La belleza de que los minerales son susceptibles
deja de existir, si media algun estorbo que se oponga a
su completa formacion. Entre los vegetales de una misma
especie son mis bellos los que logrando mejores condi-
ciones de tierra, aire , luz y calor, han podido llegar & su
completo desarrolio. Perfecto desarrollo, salud yjuventud
son tambien necesarios requisitos para la mayor belleza
en los animales. En los dos iultimos reinos son mas bellas
las especies cuyas formas se despliegan con mayor soltura
y estin exentas de pesadez y aletargamiento. El hombre,
finalmente, como monarca de Ia creacion, reune , aiin en:
el érden fisico, mayores y mds delicadas bellezas que los
séres que le rodean y que estin sujetos & su dominio.

DISTINCION. Sin embargo la perfeccion y la belleza de-
ben considerarse como dos excelencias distintas, confor-
me demuestran las siguientes razones:

I. Légicamente las distinguimos , puesto que les damos
diferentes nombres y 4 uno de ellos atribuimos el valor
de una buena construccion intrinseca y al otro el de una
excelencia en la forma.

II. Reconocemos de distinto modo y en diferentes tiem—
pos las dos excelencias. Por mucho que una 'y otra se co-
muniquen y se penetren, no aparece la belleza sino en
cuanto se manifiesta en lo exterior, y dntes de haber exa-
minadoy descompuesto el objeto, las reconocemos aten-
diendo & su conjunto, por la simple inspeccion, inmedia-
tamente. Los estudios bot&nicos no acrecientan el entu-
siasmo del poeta por la belleza de la planta. No fueron ne-
cesarios los descubrimientos astronémicos para reconocer
la majestad de lab6veda estrellada. Los matices de las flo-
res, el brillante colorido del plumaje de ciertas aves, ig-
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noro si tienen otro motivo que el ser bellezas, mas no.me
importa saberlo para afirmar que son bellezas. Pode-
mos afirmar la excelencia exterior de un objeto cuya natu-
raleza no conocemos, que no sabemos nombrar sigquiera.

III. ;Y acaso en la misma realidad no existen divergen-
cias? yjno habra acaso bellezas liberalmente derramadas
por la mano suprema que son como un lujo de excelencia
en los objetos? Asi podemos 4 1o ménos suponerlo, cuan-
do reconocemos bellezas, cuya ausencia no danaria a la
excelencia interna.

Ademais, siquiera sca, como realmente es, por excep-
cion, & igusldad de buena estructura interior cabe des-
igualdad de belleza en lo que aparece: no siempre, por
ejemplo, & mayor salud y robustez en objetos de un mis-
mo género, correcsponde mayor grado de excelencia esté-
tica.

No siempre tampoco los séres que pertenecen & un gé-
nero més perfecto superan en exterior excelencia 4 los de
naturaleza inferior. Animales hay que como tales son de
mds elevada jerarquia que las plantas y sin embargo no
son ciertamente mas bellos que el lirio. Entre 10s mismos
animales ciertas aves ( paloma, cisne ) y ciertos cuadri-
pedos (perro, caballo) superan 4 otros (elefante, mono)
en belleza, sin que las primeras igualen, ni los segundos
aventajen a los altimos en otra cualidad : en aquel grado
de conocimiento que alcanzam los irracionales.

A. — COMPARACION DE LA BELLEZA CON
LA UTILIDAD.

DISTINCION. Més f4cil se nos hace todavia distinguir la
belleza de la utilidad en los objetos en que esta depende
de la forma (como por ejemplo la de los pechos de un ani-
mal para amamantar su prole, la figura exdgona de las cel-
dillas del panal para contener las larvas y la miel, 4 dife-
rencia de la virtud curativa de un medicamento que es una
cualidad oculia). Reconocemos la belleza inmediatamente
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por las simples apariencias del objeto; para descubrir su
-~ utilidad debemos hacer una comparacion, & veces laborio-
sa (como en el citado ejemplo de las celdillas de cera) (1)
entre la forma del objeto y el uso 4 que estd destinado. La
belleza de un objeto como simplemente bello es una forma
con uso, la utilidad consiste en una forma sin uso. La be-
lleza termina en si misma, nace de la armonia de los ele-
mentos que contemplamos, & diferencia de la utilidad que
consiste en la relacion de un objeto-& otro, como tambien
de la perfeccion que consiste en un enlace, oculto en
parte, de los miembros entre si y de los miembros con
el conjunto.

PUNTOS DE CONTACTO. Los objetos namra]es presentan
cualidades 4 la vez adecuadas 4 la utilidad y 4 la belleza,
como la movilidad de los piés y la flexibilidad de las manos
en el hombre, que sirven para empleos provechosos y al
mismo tiempo producen actos visibles que pueden con-
templarse sin atender 4 su empleo; pero no cabe confun-
dir los dos resultados y distingnimos, por ejemplo, sin
reparo la indole estética de los movimientos del danzarin
y la 1til de los del operario.

Mas todo lo que ofrece una corresporndencia, en cuanto
es visible en el objeto y forma parte de su vida, contribuye
a4 la belleza, como la aptitud de la mano para coger un
cayado, una fruta; y por otra parte toda falta de congruen-
cia seria un defecto que amenguaria la belleza, 4un cuan-
do resultase una ventaja parcial en la forma (2).

(1) Debemos en efecto conocer las ventajas del exdgono que
puede repetirse sin intervalos y que, como més préximo 4 la cir-
cunferencia, 4 igualdad de perimetro contiene mas superficie que
el triangulo 6 el cuadrado.

(2) Este principio constantemente observado por la naturaleza
es de grande aplicacion & aquellas obras humanas que deben ser
a la vez utiles y bellas, como una copa, un edificio, etc. —Pue-
de decirse que el entendxmlento al intervenir en la apreciacion
~ de la belleza , opone un veto mempre que hay una falta de cor-

respondencia , sea la que fuere.
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5. — FORMAS NATURALES MANIFESTATIVAS.

Debemos fijar especialmente nuestra atencion en las for-
mas naturales manifestativas por la semejanza que, como
formas exteriores, ofrecen con la belleza y ademaés por el
enlace real que con ella tienen.

Ha!lamos en las formas (1) algo permanente que corres -
ponde 4 la naturaleza (ser) de los objetos y algo variable
v transitorio que corresponde & los cambios de su vida
interior (estado). Llamamos a lo primero caracter y 4 lo
segundo expresion.

CARACTER. El Criador ha eslampado en cada objeto el
sello propio del género a que pertenece. Este sello consti-
tuye el caracter que es una excelencia de forma.

El carédcter nos descubre la naturaleza del objeto en
cuanto esta se manifiesta en lo exterior (damos el nombre
de naturaleza & lo que algunos fil6sofos llaman la esencia
del mismo y otros la idea que ha presidido & su formacion).

La excelencia que nace del caracter se halla en mayor
grado en los objetos donde se ve méis marcado el sello del
género, sin que circunstancias desfavorables lo hayan al-
terado. Estos objetos son modelos, tipos de su género. En
estos objetos nada falta, v. gr. en una figura humana que
consta de todas sus partes, cada una completa y rica; na-
da sobra, v. gr. en la misma figura sin desarrollo excesivo
en parte alguna, sin protuberancias ni excrecencias ex-
cepcionales.

Ademsis de los caracteres genéricos (hombre, caballo,
rosa), hallamos caracteres especificos (varon, mujer, ni-
o, mancebo, anciano; temperamento atlético 6 sangui-
neo ; negro, blanco; arabe, persa) y otros todavia mas es-
pecificos é independientes de la naturaleza (hombre culto,

salvaje; guerrero, labrador); sin contar los caracteres in-
dividuales (Ciceron, César).

(1) V. pag. 15.
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Los earacteresespecificos ¢ individuales marcados ende-
‘masia se oponen al carécter genérico del tipo: una figura
humana, tipo del hombre en general, no es la de un hom-
bre decididamente atlético nisanguineo, ni ofrece las sin-
gularidades que pudieron distinguir la fisonomia de un Ci-
ceron 6 de un César.

Los caracteres especificos que son particulares con res—
pecto & los genéricos, son generales con respecto a los
mas especificos y estos con respecto a los individuales.

EXPRESION. Los objetos descubren, ademds de su natura-
leza, su estado. Hay en primer lugar los diferentes esta-
dos fisicos de toda clase de objetos: la salud, la robustez,
la frescura, 6 los estados opuestos en los que tienen vida,
y ciertas cualidades secundarias en los qgue carecen de
ella, como la humedad 6 sequedad de un terreno. La ma-
nifestacion de estos estados puede llamarse expresion de
la vida 6 de las cualidades fisicas.

Hay ademdas y principalmente la expresion de la vida
moral. Esta tan s6lo conviene al hombre, pero por transla-
cion se atribuye & los demés objetos, considerando como
cualidades de estos los efectos morales que sus formas
producen en nosotros.

Si el hombre se distingue de los séres que le rodean por
razon de la figura que le caracteriza y que indica su ele-
vada jerarquia, ostenta especialmente su preeminencia
en la expresion, la cual por medio de las aclitudes de su
cuerpo, de las mudanzas del rostro, del fuego de los ojos
y de los tonos de su voz transporta al espectador a un mun-
do superior 4 los sentidos, manifestando el poder de su
entendimiento, los ricos y variados afectos de su alma y
las decisiones de su voluntad.

No puede confundirse el caracter con la expresion. Es
verdad que no existe el primero sin cierto grado de laal-
tima, pues s6lo por abstraccion podemos figurarnos al
hombre sin un estado: un hombre completo sera el que se
halle en un estado bien determinado y que la expresion
manifiesta , asi como aquel en que la expresion no es nula
sino la menor posible, es el que se acerca mds & un hom-
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bre sin vida. Mas la expresion exagerada, en cuanfo pre-
senta un estado excesivamente decidido, altera lo perma-
nente, lo que constituye el caracter (asi la expresion del
dolor llevada al exiremo altera la figuara humana).

Expresion de la vida sensitiva, que sé6lo por translacion se
considera como expresion moral, presentan los animales
gue dan en su exterior seifales de sus apetitos é instintos.

Los objetos inanimados que carecen necesariamente de
expresion, producen en nosotros por su aspecto efectos
andlogos 4 _los de la fisonomia humana y que por transla-
cion atribuimos al objeto como si estuviese dotado de cua-
lidades morales. Asi, por ejemplo, ciertas flores ofrecen
un aspecto apacible y tranquilo, ciertos arboles un ia-
lante majestuoso y severo; llamamos modesta & la violeta,
puro al lirio, lloron al sauce. Los varios y complfcados
espectaculos de la naturaleza tienen tambien su particu-
lar fisonomia, & que atribuimos un valor moral; asi, to-
das las lenguas llaman tristes 4 la noche y al invierno y
alegres 4 la manana y 4 la primavera.

Aun considerando separadamente los rasgos elementa-
les que componen la faz de los objetos visibles, notaré-
mos en ellos un valor manifestativo (tomando siempre es-
ta palabra en la acepcion translaticia con que se concede
expresion a tales objetos). Entre las lineas la recta , el cuna-
drado y el circulo son mdas severas, la elipse y la ondu-
lante mas delicadas y suaves. Iguales diferencias de ro-
bustez y majestad y de dulzura y delicadeza, hallamos en
las proporciones. Los colores ticnen tambien un valor de
expresion reconocido por todos (el azul es alegre, el ver-
de suave, el rojo enérgico, el negro triste), si bien se fija
convencionalmente cuando de ellos, asi como de las flores, -
se trata de formar un lenguaje preciso. Tambien tiene su
valor el movimiento de los cuerpos segun sea blando, vivo,
6 precipitado. Mas dénde, como una voz de la creacion, nos
parece reconocer una expresion més eficaz y determina-
da es en los sonidos y rumores naturales, en las relaciones
de sus tonos y en la mayor 6 menor rapidez con que se su-
ceden.
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. —= COMPARACION DE LA BELLEZA CON LAS FORMAS

MANIFESTATIVAS.

A diferencia de la perfeccion que corresponde en gran
parte al interior del objeto y de la utilidad que se refiere
4 un objeto extraiio, las formas naturales manifestativas
son cualidades exteriores y en un sentido lato se llaman
tambien estéticas. Se diferencian de la belleza en cuanto
son respectivas 4 la naturaleza 0 al estado del objeto y
la belleza consiste en la forma considerada en si misma.
Se asemejan 4 la belleza como cualidades de forma y en
Ia realidad se presentan con ella intimamente enlazadas.
Asi es,que nos debemos proponer las siguientes cuestio-
nes: 1.* ;puede existir belleza sin caracter? 2.* jpuede
existir caracter sin belleza? 3.* ;puede existir belleza sin
expresion? 4£.* ; puede existir expresion sin belleza?

I. Si viésemos un objeto cuya naturaleza nos fuese des—
conocida y que presentase formas bellas, afirmariamos la
belleza de estas formas, atin cuando no correspondiesen
d la naturaleza del objeto. Mas e€omo todos los séres natu-
rales iienen formas determinadas que suponemos cOnoci-
das y cuya ausencia seria un defecto, el carédcter esrequi-
sito necesario para la belleza. Una parte del objeto que se
opusiese 4 su cardcter destruiria la belleza definitiva del
mismo. Si & un pato se le diese alguna de las formas mas
agraciadas de la paloma, seria un pato monstruoso. Las
facciones en si méas bellas de la mujer no sientan bien al
varon. El azul del cielo, la trasparencia del diamante, el
brillante colorido de los plumajes no convienen 4 la meji-
lla ni 4 la frente del hombre, ni el suave verdor de los
vegetales 4 su cabellera. Cada género tiene sus bellezas
propias: no buscamos una belleza indeterminada, sino la
belleza especial de que tal 6 cual clase de objetos es sus-
ceptible. :

II. De suerte que en la idea del tipo completo entra la
del mayor caricter y la de la mayor belleza que puede con-
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cebirse unidas. De esto se deduce, no sélo lo qlig acaba—
mos de establecer, que la belleza no puede existir sin el
cardcter, sino tambien que el caricter lleva embebida
cierta clase de bellezas. Asi los tipos primarios de la natu-
raleza, el del hombre, el del caballo, etc., suponen las
formas caracteristicas de esta clase de objetos y el mayor
grado de belleza que pueden ofrecer las mismas formas.

La separacion del cardcter y de la belleza se notan en
primer lugar comparando objetos de diferentes c¢lases. La
excelencia manifestativa se halla igualmente en dos obje-
tos que se distinguen por el mayor 6 menor grado de be-
lleza: tanto, por ejemp:io, en el camello, como en el hom-
bre. Ademads 'launicn una misma clase, 4 medida que va-
mos descendiendo & earacteres especificos, se ve .que no
siempre corresponde mayor belleza 4 mayor caricter. La
belleza senil es fisicamente inferior 4 la de la edad flori-
da; la de la fisonomia del chino 4 la caracteristica del per-
sa 6 del drabe. El tipo de un atleta significa, n6 el hombre
mds bello, sino el mas atlético (1). En el tipo de un salva-
je 6 de un enfermo entran ya elementos opuestos 4 la be-
lleza y hay ademas tipos de defectos y atn de fealdad (2).
Estos tipos, que no lo son de belleza, tienen un valor mani-
festativo (estético en sentido lato}, por cuanto manifiestan
bien la especie &4 que pertenecen, es decir, por cuanto son
un maximum de ial 6 cual defecto (presentan todo lo que ca-
racteriza 4 un ciego, 4 un lisiado, etc.).

III. Si ahora comparamos la belleza con la expresion ob-
servarémos que, 4 ménos de considerar la primera como
una simple concordancia de formas, no puede existir sin
cierto grado de la segunda (efectiva ¢ traslaticia), pues no

(1) De ejemplo préictico (sin entrar en el terreno de las bellas
artes) de la distincion entre el tipo especifico y la belleza, pue-
de servir una exposicion etnografica, para la cual si hubiese dos
lapones, no se escogeria. el que se asemejase mas a los otros
hombres, aunque mas bello, sino el que mayormente se distin-

iese por su caracter de lapon.

(2) Entiéndase esto en el sentido expuesto al tratar de los gra-

dos de belleza en los objetos naturales, pag. 16. :
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hay belleza sin vida, y la vida (fisica y principalmente
moral) manifestada al exterior constituye lo que llammamos
expresion; y en este punto debe notarse, como consecuein-
cia de la indole expresiva de los objetos bellos, que hasta
la belleza de los objetos fisicos, al mismo tiempo que es
- excelencia de formas, es tambien belleza moral, puesto
que no hay belleza sin estado moral, real 6 traslaticiamen-
te (1) manifestado.

IV. Mas no por esto se ha de confundir la belleza con la
expresion. Una fisonomia irregular puede exceder en ex-
presion 4 otra més armonica, si sus musculos tienen ma-
yor flexibilidad y soltura. Puede haber expresion sin be-
lleza: 1.° porque la cosa expresada es fea, v. gr. la envidia,
la ira innoble, la embriaguez; 2.° porque la cosa que ex-
presa es fea, v. gr. una fisonomia irregular; 3.° porque la
expresion exagerada altera la armonia de formas, como
sucede en la de un dolor fisico muy vivo, en la de una
atencion muy marcada y en los exiremos de la risa.

De suerte que si bien tiene un valor manifestativo (es-
tético en sentido lato) toda expresion, por la correspon-
dencia que supone entre la forma que manifiesta y la cosa
manifestada, como por ejemplo, en una figura que expre-
sa la embriaguez, para que exista verdadera belleza es ne-
cesario: 1.° gque la cosa manifestada sea bella, 6 cuando
ménos indiferente, como los sentimientos apacibles, be-~
névolos, expansivos; 2.° que la cosa que exprese presen—
te concordancia de formas, y 3.° que la expresion sea co-
medida y proporcionada. En este caso no sé6lo hay el valor
estético propiamente dicho de la belleza definitiva del ob-
jeto y el otro valor estético en sentido lato de ia corres-
pondencia de la cosa que manifiesta con la cosa manifes-
tada, sino que suelen acrecentarse los mismos principios
fisicos de la belleza, como por ejemplo, adquiriendo mayor
brillo los ojos y mayor suavidad la voz 6 los rasgos de la
fisonomia.

(1) V. pég. 30.
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El caracler y la expresion entran pues en Ia belleza co-
mo elementos. Terminando tales formas fuera de si, pues-
to que se refieren al ser 6 al estado del objeto, ; c6mo con-
ciliar esta proposicion con la de gue la belleza termina en
si misma? En la apreciacion de la belleza pueden entrar
diversos elementos y condiciones, pero esta apreciacion
€s mas comprensiva, supone ya poseidos los elementos (1),
y solo existe cuando se reconoce la armonia definitiva en-
ire todos ellos.

7. — OBIJETOS SUBLIMES.

Si llamamos belleza en un sentido genérico a toda exce-
lencia de forma considerada en si misma, tenemos dos
especies de belleza: la belleza propiamente dicha (la que
- hasta el presente hemos examinado) y la sublimidad. Be-
llos pueden ser una flor, un arroyo, un pegueiio y florido
collado, el cielo sereno, un corderillo, un nifio; sublimes
un arbol corpulento, un torrente impetuoso, una monta-
na, el cielo tempestuoso, un leon, un héroe.

DEFINICION. La alteracion de la armonia destruye la ex-
- celencia estética, excepto en los casos en que esla altera-
cion nace de que la grandeza del objeto no cabe denitro de
formas armoénicas. Todo 1o que enténces contribuye & la
grandeza, es un principio de excelencia, 4un cuando mi-
rado en si mismo se oponga & la armonia de formas.

Lo sublime (se usa esta palabra con preferencia 4 mdxi-
mo, superlativo de grande, porque la dimension que més
suele notarse es la altura) no se halla en una grandeza
cualguiera. Es lo mdas grande, lo incomparablemente
grande, lo gue se presenia como irreductiible & una me-
dida.

COMPARACION DE LO BELLO Y LO SUBLIME. Cotejando 10s ob-

(1) Aungque las formas manifestativas se refieren & algo diver-
so de las formas, este algo no se mantiene oculto, sino que se
manifiesta por las mismas formas.
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jetos sublimes con los bellos, observamos que las circuns-
tancias que acompaifian & los primeros se hallan 4 menudo
en oposicion directa con las que distinguen & los altimos.

Los colores acordes y graduados no son propios de 1o
sublime. La belleza exige tamafios no desmedidos, ade-
cuados 4 la clase & que el objeto pertenece: lo sublime
suele hallarse en objetos de dimensiones extraordinarias.
Lo bello demanda lineas regulares y que suavemernte va-
rien; lo sublime busca, cuando né rectas violentamente
cortadas 6 bien indefinidas, curvas no sujetas 4 una ley
regular. Las razones proporcionales de lo sublime pueden
ser desmesuradas ( una cresta aguda en una gran monta-
fia), y desordenada la colocacion de sus partes (rocas
amontouadas). Atendiendo al objeto en su conjunto, asi
como la unidad completa es necesaria 4 la belleza del ob-
jeto de suerte que si algo falta en él facilmente se adivine
y se complete, puede ser ventajoso para losublime el de-
jar de percibir una parte del objeto, como cuando las na-
bes nos roban alguno de los contornos de una montana. Fi-
nalmente si el acuerdo, la armonia son el principio de la
belleza, lo sublime nos presenta 4 menudo el aspecto de la
lucha , de los més decididos contrastes (1).

La belleza, ademés, lo requiere todo graduado, todo en
su punto; la sublimidad se acompafa con los extremos, es
decir, con la mayor grandeza 6 con la negacion mis 6
ménos completa: con una luz desiumbradora 6 con Ia os-
curidad, con un ruido vehemente 6 con el silencio, con el
movimiento extraordinario 6 con la inercia. Asi es subli-
me la inmovilidad de una gran montaina y lo es la caida del
rayo, del cual se diria que se halla 4 la vez en el punto
de partida y en el término del movimiento.

No siempre se reunen todas estas circunstancias opues-
tas &4 las de la belleza propiamente dicha ; ni siempre lo

(1) Entiéndase que el aspecto desordenado que presentan mu-
chos objetos sublimes naturales es sélo relativo y esta subordi-
nado al 6rden universal de la naturaleza, como facilmente pode-
mos reconocer en algunos fenémenos meteoroldgicos.
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sublime ofrece el aspecto de la lucha. La suma grandeza
por si sola puede dar una sublimidad reposada y serena:
tal sucede en el aspecto del sol, del ogéano tranquilo, del
firmamento estrellado. Enténces la sublimidad se nos pre-
senta como una belleza grande y preeminente. Tambien
por semejante modo se aplica la calificacion de sublime &
una belleza propiamente dicha, pero de sumo valor y de
todo punto incomparable.

DIVISION DE LO SUBLIME. Lo sublime se divide en sublime
matemético 6 de extension y en sublime dinamico ¢ de po-
der 6 fuerza.

Sublime de extension. Lo sublime de extension correspon-
de 4 los objetos 6pticos de extraordinarias dimensiones. A
€l pertenecen los ejemplos de sublime que presenta la na-
turaleza muda é inmdvil. Asi desde la cima de una monta-
na se descubren las diversas ramas de una cordillera que
se extiende indefinidamente por el espacio, presentando
grandes altaras, profundas simas, distancias inaprecia-
bles. Puede tambien admitirse lo sublime de extension en
el tiempo representado por sus efectos, como en una sel-
va secular 6 en unas ruinas carcomidas por las sucesivas
intemperies: sublime de gque nace en parle el prestigio de
lo antiguo, de lo histérico.

Sublime de poder. La fuerza extraordinaria de donde na-
ce esla especie de sublime se manifiesta por medio de for-
mas ya opticas, ya acuasticas, puestas las primeras en
movimiento. A la grandeza del poder corresponden gene-
ralmente grandes formas, mas hay casos en que lo peque-
1o, lo imperceptible del medio contribuye por razon del
contraste al carédcter estético del objeto, y puede aparecer
més grande un poder que se manifiesta por medios ténues
y diminutos, como sucede en el terremoto anunciado por
un ruido lejano, en una avenida que todo lo avasalla si-
ienciosamente, que se adelanta pausada y tranquila como
segura de no hallar resistencia.

Obsérvese gue la division gue acabamos de establecer
no se aplica 4 la belleza. El elemento de extension y el de
vida que corresponde al de fuerza se hallan armonizados
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en los objetos bellos, sin que uno ni otro prepondere, co-
mo en lo sublime, hasta el punto de diversificar la indole
eslética del objetaq,

Bien es verdad que van muchas veces unidos, que en
ciertos ejemplos 4 que principalmente conviene el concepto
de extension se une el de poder (como en una cordillera
que guarda vestigios de la fuerza asoladora de los elemen-
tos) y que la apreciacion de toda grandeza nos lleva al re-
conocimiento del Poder que 1a hizo. Mas 1o que inmedia-
tamente distingue & algunos objetos sublimes, es sin duda
el tinico concepto de extension (por ejemplo, la ilimitada
anchura y prolongacion de un desierto). Asi subsiste la in-
dicada distincion y sélo cabe reducir todo sublime al con-
cepto de una grandeza (ya de extension, ya de poder) ex-
traordinaria, incomparable, cuyos limites no se divisan.

8. — COMPARACION DE LO SUBLIME CON LAS FORMAS
MANIFESTATIVAS.

No cabe equivocar lo sublime con la perfeccion ni con
la utilidad, ya que aquella excelencia, opuesta 4 la idea
de limite, tiene en la mayor parte de objetos una indole
contraria & la exacta correspondencia de una cosa con
otra. Aungue exista esta correspondencia se pierde en el
concepto de lo ilimitado. En caso de que un objeto se re-
conozca a la vez sublime y util (como el sol que fecundiza
la tierra, la tempestad que serena la atmdsfera) tanto 6
mas facil es distinguir los dos conceptos que en la union
de lo itil y de lo bello. Més particular objeto de estudio
ofrece la relacion de lo sublime con las formas manifes—
tativas. -

RELACION DE LO SUBLIME CON EL CARACTER. Comparédn-
dolo en primer lugar con el carécter observarémos que
este determina desde luego las diferencias de grandeza
material que se exige del objeto para aplicarle la califica-
cion de sublime. Asi un 4rbol menor que una reducida
montana puede ser sublime, cuando traspasa las dimen-
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siones de su especie 6 de los 4rboles en general. Se ob-
servard ademis que no existe lo sublime sino lo deforme,
si el cardcter del objeto no se aviene con una grandeza
extraordinaria, como sucede, por ejemplo, en una mujer
0 un nifio agigantados.

En general lo sublime que suele alterar la armonia de
formas, no las destruye hasta el punto de que el objeto
deje de ser lo que su naturaleza exige, y de ahi el que no
siempre se note la oposicion que éantes hemos indicado
entre las circunstancias que acompafian 4 lo bello y &
lo sublime. Un leon, un hombre (y lo propio diriase de
un edificio), que perdiese toda su regularidad 6 lo que
constituye su forma propia, dejarian de ser tales y se con-
vertirian en un objeto monstruoso; por esto conservan
formas armoénicas, dun cuando se elevan 4 la sublimidad,
ia cual rebosa, por decirlo asi, por entre las apariencias
permanentes del género & que el objeto pertenece. Un ar-
bol cuyas formas son ménos fijas que las de los animales,
tiende ya a lo sublime cuando se hace grande y fuerte, sin
perder su belleza, si bien para alcanzarlo es necesario
que alguna de sus ramas quebrantadas, sus hendiduras,
su adspera corteza arrancada a trechos, atestigiien que ha
Iuchado con los huracanes y con el tiempo. En una roca
que carece de forma determinada, pueden reinar con en-
tera libertad los efectos del desérden y de la Tucha.

RELACION DE LO SUBLIME CON LA EXPRESION. Todo lo su-
blime , como todo lo bello, es expresivo, &dun cuando lo
sea por expresion traslaticia que consiste en el efecto mo-
ral que producen en nuestro animo las formas del objeto;
pero puede haber expresion propia, es decir, verdadera
manifestacion del estado interior y lo habra cuando sea
sublime este estado, es decir, la cosa expresada. A la
grandeza de esta pueden corresponder los medios de ex-
presion (como la actitud enérgica del que toma una reso-
Iucion importante); mas hay tambien casos, en que, 4 se-
mejanza de 1o que hemos observado en las manifestacio—
nes del poder fisico, se nota una oposicion entre la pe~
quefiez 6 tenuidad de la cosa que expresa y la grandeza de
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la cosa expresada: por ejemplo, en una simple inclina~
cion de cabeza que indique que una persona, llevada por
un noble principio, ha resuelto caminar & una muerte se-
gura (1).

II. — OBJETOS MORALES.

BELLO Y SUBLIME EN EL ORDEN MORAL. El 6rden moral
es la esfera de los sentimientos y de las decisiones de la
voluntad: es la region de lo bueno y lo malo. En este sen-
tido son objetos del 6rden moral la compasion, un acto de
beneficencia, como tambien un sentimiento 6 un acto
opuesto. La calificacion propia de estos actos es la de bueno
(en el sentido de justo, licito, honesto) y de malo (en el
sentido de injusto, ilicito, inhonesto), es decir, la califi-
cacion ética, la que deriva de acomodarse 6 né aquellos
objetos a las prescripciones que imperan en el érden mo-
ral. Pero como estos objetos pueden agradar 6 repugnar,
les damos tambien & veces la calificacion estética de be—
llos y feos. Obsérvese que esta calificacion que 4 menudo
aplicamos 4 los objetos del 6rden fisico y que por lo mis-
mo parece mas comprensible para quien ha cultivado mé-
nos el juicio ético, es la que solemos usar hablando con
los niiios para inducirles al amor de lo bueno y al aborre-
cimiento de lo malo.

En la realidad objetiva no puede haber diferencia entre
lo bueno y lo bello, entre lo malo y lo feo, como quiera
que belleza significa excelencia, armonia, atributos pro-
pios de lo bueno , asi como lo malo tan s6lo puede produ-
cir imperfecciones y desérden, y 4un cuaando se presente &
menudo con accesorios amables, no tarda en descubrirse
su fealdad.

No es esto decir que no distinguimos entre la califica-

(1) La sencillez de expresion que suele acompaifiar & lo subli-
me literario (y en general artistico), fué ya observada por Lon-
gino que puso el ejemplo del «Fiat lux et lux facta est.»
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cion ética y la estética. Aun cuando se aplican 4 un mis-
mo objeto, media una diferencia ldgica, es una cualidad
mirada bajo dos puntos de vista y por esto nos servimos
de dos nombres diversos. En la calificacion ética atende-
mos al fondo, a la correspondencia del objeto con la ley
moral; en la estética a4 lo que aparece, &4 la armonia ¢
grandeza gque el objeto presenta: la primera sélo es apli-
cable 4 los objetos del 6rden moral; la segunda se aplica
indistintamente & los objetos del 6rden fisico y moral cu-
yos principios de excelencia son diferentes.

Por otra parte el acto bueno, que consiste en la sujecion
4 la ley, acompanada 4 menudo de la privacion y del sa-
crificio, no siempre se resuelve en una expansion lozana
y atractiva. Bello es por necesidad en si mismo, pero le
acompainan a veces elementos que desagradan 6 repugnan
{como la pérdida de un objeto muy apreciado por quien
tiene el deber de eniregarlo, 10 asqueroso de la dolencia
para quien socorre 4 un enfermo). El acto pues no sera
siempre estético (1) para el que lo ejecuta, si bien dun en
este caso podra serlo para el que lo contempla y para el
mismo que lo ejecutdé cuando lo trae 4 la memoria. Y si
se atiende, ndé 4 un momento aislado, sino 4 1os motivos
y derivaciones del acto, se percibirdn de lleno las armo-
nias que guardan los antecedentes y las consecuencias de
lo bueno y se reconocera que la unica expansion sana, du-
radera, fecunda, verdaderamente armonica de la vida
moral se halla en el cumplimiento del deber.
« De este nace en efecto aquella belleza que es esplendor
de lo bueno, aquel bello-bueno, al cual no debemos cesar

(1) Decimos que no sera siempre estético, né porque el eje-
cutor de un acto bueno deje de percibir la armonia del bien, sino
porque en el momento de la ejecucion puede sentir con suma in-
tensidad lo penoso, lo amargo del elemento desagradable. La be-
lleza del bien guia siempre, como clara estrella , al bueno, pero
a veces sélo la percibe la parte superior de su alma, mientras lo
restante de su naturaleza se halla entregada al sufrimiento. Otros
veces €l sentimiento de esta belleza, el fervor de lo bueno es tan-
to que el elemento desagradable parece perder su fuerza.
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de encaminarnos, manantial saludable y fecundo, no mé-
nos en las bellas artes que en la vida, de la armonia esté-
tica més encumbrada y que por si misma, y sin necesidad
de brillantes accesorios, hiere singularmente y eleva el
alma humana.

DISTINCION DE LO BELLO Y SUBLIME MORALES. Lo bello na-
ce de los sentimientos y actos de apacible temple que no
van acompainados de un grande esfuerzo de voluntad, co-
mo la alegria pura, la inoceneia, la modestia, la piedad
sosegada, la resignacion tranquila, el carino, las virtudes
domésticas ordinarias, etc. En tales objetos hay pureza, fa-
cilidad, armonia que determinan su especial indole esté-
tica. |

Son sublimes los sentimientos y actos de extraordina-
ria grandeza. Hay sublimidades sosegadas y esplendoro-
sas, como soles y océanos del mundo moral, como, por
ejemplo, la de un d4nimo naturalmente dotado de inagota-
ble generosidad , 6 inflamado de una piedad ardiente y se-
rena; pero las més veces nace lo sublime de la lucha en
que la voluntad guiada por un principio superior (deber,
sacrificio) alecanza la victoria sobre 10s motivos inferiores
(ya malos, como la sed de venganza, ya buenos, aunque
tambien inferiores, como los afectos de familia, el amor
4 la propia conservacion). Asi vemos en los mdrtires el
sacrificio de la vida y de todos los vinculos sociales y el
desprecio de horribles sufrimientos hecho en aras de la
fe; en Guzman el Bueno el amor paternal pospuesto 4 la
lealtad y 4 los deberes patrios (1). .

(1) Muchos casos de lo sublime derivan a primera vista de la
lucha con un objeto exterior y né entre dos opuestos principios
morales; mas siempre se reducen a la ultima, siendo el prin-
cipio inferior el amor 4 la vida 6 sea 4 la propia conservacion,
al bienestar y sosiego, etc. Recuérdense , por ejemplo, las dife-
rentes imagenes reunidas y graduadas por Horacio. en su Jus-
tum et tenacem. La misma idea de Horacio expresé nuestro Leon
valiéndose del ejemplo de un arbol vigoroso:

Bien como la nudosa
Carrasca en alto risco desmochada
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COMPUESTOS MORALES. Despues de haber estudiado los he-
chos aislados del mundo moral debemos examinar sus com.
posiciones. Nacen estas de la consecuencia de un mismo
sentimiento y de actos an&logos (como la del grande hom-
bre que emplea constantes estuerzos parallevar 4 cabo una
empresa), 6 bien del enlace 6 tambien del contraste de ele-
mentos (firmeza y dulzura, aspereza y bondad). El com-
puesto de sentimientos y actos habituales propio de un in-
dividuo constituyen su caréicter moral. Entre los caracte-
res los hay que por lo completo y decidido de 1os elemen-
tos son los tipos de su clase ( como por ejemplo un tipo de
generosidad ); en este caso prescindiendo de la belleza de
los elementos nace un valor manifestativo (estético en
sentido lato) de la aptitud que tiene un caracter para re-
presentar los de su especie (y eneste sentido tiene el mis-
mo valor manifestativo un tipo de ambicion gae un tipo
de generosidad). :

OBJETOS MIXTO0S. Los hechos morales pasan al mundo
exterior-por me:lios fisicos, ya se reduzcan & an punto de
apoyo ¢ signo cualquiera, eomo puedcn ser las palabras, ya
ofrezcan una manifestacion directa, como la expresion y los
actos externos que realizan un acto de voluntad. De esto re-
sultan cualidades estélicas de una clase mixta, en que se
aprecia al mismo tiempo gue la belleza moral, la concor-
dancia entre la cosa que manifiesta y la manifestada y la
belleza propia de la primera. Un mismo sentimiento puede
agradarnos més 6 ménos, segun la menor 6 mayor suavidad
de la voz en la persona que lo expresa. Un aclo de valor,
podri conmover mds si se maniliesta de un modo més

Por hacha poderosa,
Con ser despedazada
Del hierro torna rica y esforzada ;
Querras hundille y crece
Mayor que de primero, y si porfia
La lucha mas florece
Y firme al suelo envia
Al gue por vencedor ya se tenia.
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enérgico, como por ejemplo en el soldado que con espe-
cial violencia é impetu rescata una bandera (1).

III. —O0BJETOS INTELECTUALES.

Todos los objetos bellos ofrecen cualidades que aprecia
nuestiro entendimiento (correspondencia de partes, uni-
dad ). En ciertos objetos estas cualidades son las que més
resaltan , de suerte que su apreciacion es sobre todo inte-
lectual: en un cuerpo simplemente cilindrico sélo la igual-
dad de color, la pulidez y el brillo de la superficie pueden
unirse & la figura para darle un atractivo estético. La mis-
ma figura dibujada en un lienze conserva todavia algun
valor de la misma clase, por la visible correspondencia
de lineas. Por fin la definicion que da el gedémeira de los
cuerpos cilindricos es ya un objeto puramente intelectual
que nada tiene de estético.

Este ejemplo muestira que damos aquf el nombre de ob-
jetos intelectuales & las ideas puras 0 abstractas que conci-
be nuestro entendimiento, né al entendimiento, conside-
rado en si mismo (2) ni tamipoco & 10s séres reales, no ex-
puestos & nuestros sentidos y & cuyo conocimiento pue-
den conducirnos las operaciones de nuestra mente.

Ahora bien : jexiste belleza en los objetos intelectua-
les ? :

El entendimiento escudrinador en sus aplicaciones pu-
ramente cientificas, el entendimiento que diseca, anali-
za y abstrae, es decir, que busca leyes generales separa-
das de la existencia concreta, sigue un camino opuestoal -

(1) Accesorios, ensi mismos indiferentes, contribuyen a real-
zar el caracter estético del objeto. Si un ofendido perdona a su
ofensor en el mismo lugar en que recibié el agravio, 6 si le de—
fiende con la misma espada con que aquel le habia perseguido,
sera mayor el efecto de la manifestacion del hecho interno.

(2) El entendimiento considerado en si mismo, por su vigor, por
su fecundidad puede representirsenos como parecido a los pode-
res fisicos y morales y producir un efecto estético.
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que se dirige 4 la belleza (1), la cual reside en lo viviente,
en lo sintético, en 1o determinado, en la armonia defini-
tiva de todos los elementos. Aun la coordinacion 6 enla-
ce légico de abstracciones y generalidades debidas al es-
tudio analitico forma una contextura cientifica muy diver-
sa de la faz estética de las cosas. Compérense los estudios
analfticos del botdnico con la contemplacion del poeta res-
pectivamente al mundo vegetal; y si se quiere un ejemplo
de diversa indole, un cuadro cronolégico 6 genealdgico
que forma el esqueleto cientifico de la historia con el as-
pecto de los hechos reales 6 en su defecto con su animada
narracion por un historiador 6 un poeta.

Pero prescindiendo de los resultados puros de la abs-
traccion y del analisis, objetos hay donde prepondera el
acto intelectual y donde al mismo tiempo se ve brillar la
luz de la belleza. En estos objetos de un 6rden mixto, en
que no siempre es facil distinguir el efecto producido por
la verdad y el que 4 la belleza se debe, el sentimiento es~
tético se depura por su enlace con el mundo intelectual,
mientras el acto intelectunal se vivifica por su asociacion
con elementos estéticos.

Vemos en primer lugar que el entendimiento, en su
ejercicio natural y espontdneo 6, si asi vale decirlo, pri-
mitivo y ante-cientifico, en aquel estado en que no ahoga
el sentimiento, ni desdeiia apoyarse en la imaginacion, al-
canza pensamientos fecundos y méximas luminosas que,
debidos & felices intuiciones, y né “4 trabajosas anélisis,
pueden ocurrir 4 un hombre de claro talento, aunque des-
provisto de cultura, y de que hace feliz uso la poesfa, en
especial la del género lirico (2).

(1) Véase la nota de la pag. 25 sobre el sentido en que en-
tendemos la belleza. Tambien se ha de tener presente que las
verdades cientificas pueden producir sentimientos agradables (el
de la adquisicion de la verdad, el de la curiosidad satisfecha etc.)
que no se han de confundir con el sentimiento de lo bello.

(2) Sin contar los sublimes conceptos de la poesia sagrada, re-
euérdense las maximas que se leen en los liricos clasicos (‘«Nil
mortalibus arduum ,» « Fugaces... labuntur anni ,» «Patrise buis
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Asi, no pocas veces, las ideas relativas 4 Ia accion de la
Providencia y al 6rden del universo, 6 bien 4 los deberes
del hombre y & las alternativas de la vida dun cuando sean
generalizaciones, no nos producen el efecto de una abstrac-
cion sino que nos ponen en contacto con realidades vivien-
tes (nos representamos , por ejemplo, con mis 6 ménos
distincion las sucesivas estaciones como parte del 6rden
establecido en la naturaleza). Aun muchas palabras que
4 primera vista parecerian del todo abstracias (sabiduria,
amor, esperanza, casligo, etc.), lienen en ciertos casos un
valor para nuesiro sentimiento que las distingue de la
enunciacion de puros conceptos intelecluales.

En segundo lugar hay que atender 4 la manera con que
las ideas se manifiestan (1). El mismo tono ya firme y sere-
no, ya amigable 6 insinuante, ya severo 6 conminativo con
que se enuncian y ademds, como es sabido, la forma pin-
toresca 6 apasionada que adoptan al realizarse contribu-
yen a darles un valor estético (2).

Si se trata né ya de ideas como quiera, sino de las de-
bidas 4 la investigacion cientifica, y si partiendo de ellas
se quiere volver al encuentro de la belleza, es necesario

exul—se quoque fugit?» de Horacio), como tambien enlos épicos
y dramiéticos ; no hablamos de la poesia didactica donde es mas
decidido el predominio de la parte intelectual.

(1) Si el concepto se mantiene en la esfera puramente inte-
lectual, su manifestacion puede y debe tener un valor (severo y
en cierta manera negativo) por la exactitud y precision con que
corresponde & la cosa manifestada ; tal es el caracter propio del
lenguaje cientifico. Aqul se habla de los casos en que al concep-
to se adhiere un principio afectivo que da & su manifestacion
una direccion estética. :

(2) No sdlo las formas pintorescas y apasionadas pueden realzar
estéticamente el pensamiento, sino tambien las légicas si ofre-
cen un contraste 6simetria (la antitesis suele ofrecer contraste en
las ideas y simetria en su disposicion). Nétese que todas 6 mu-
chas de las circunstancias que acabamos de indicar pueden ha-
llarse en una breve méxima. En este refran: «A canas honradas
no hay puertas cerradas,» hallamos, ademas de la verdad del pen-
samiento, un sentimiento noble y una iméagen feliz, 4 lo que se
afiade el atractivo de la forma métrica.
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proceder a una recomposicion, né loégica, sino sensible,
como harémos, por ejemplo, si despues de conocidas las
admirables leyes 4 que estdn sujelos los movimientos de
los planetas, tratando de sentir la grandeza de las mismas
leyes, nos las representamos puestas en accion, es decir,
que nos figuramos el aspecto de aquellos cuerpos y de
aquellos movimientos. De esta manera se explican algunos
de los efectos estélicos que al estudio de las ciencias se
atribuyen: cuando estas nos hablan, por ejemplo, de an-
tiguos hechos geolégicos, al mismo tiempo que exponen
leyes generales, promueven representaciones mas 6 ménos
confusas de catastrofes de la naturaleza cuyo efecto realza
el prestigio de una gran dislancia de tiempo.

De la propia suerie (si es licito poner aqui ejemplos to-
mados del arte) en los pasos mas bellos de algunos poetas
gue fueron 4 la vez sabios, se percibe la luz de la medita-
cion cientifica, reflejada en una region visible, en un ter-
reno consistente. Asi Dante y Milton para manifestar sus
ideas se valen de descripciones, de la pintura de persona-
jes tipicos 6 simbélicos, de las acciones y palabras de estos
mismos personajes. Nuestro Calderon representaba tam-
bien sus conceptos intelectuales por medios sensibles, ya
fuesen personificaciones alegdricas como en los autos sacra-
mentales, ya con maés eficacia estética sucesos dramaticos
concretos (como en «La vida es sueno,» «El mégico pro-
digioso»). .

De lo expuesto se deduce que admitimos belleza en ob-
jetos donde prepondere el carédcter intelectual, né en las
ideas puras y abstractas, si bien en su forma y en su coor-
dinacion notarémos una cualidad analoga a la belleza.




e

IV. — CALIFICACIONES ESTETICAS

SECUNDARIAS.

Ademés de las calificaciones fundamentales (bello, su--
blime, caracter, expresion), aplicamos muchas veces al-
gunas calificaciones que son opuestas 4 alguna de ellas 6
bien que las modifican.

CUALIDADES OPUESTAS A LA BELLEZA. Como cualidad
opuesta & la belleza hallamos lo feo que consiste en la fal-
ta de armonia (colores impuros y discordantes, lineas ir-
regulares). Lo feo se opone pues al acuerdo, si bien pue-
de tener vida. Asi en ciertos casos puede unirse 4 lo su-
blime, 6 4 1o ménos lo sublime atenna lo feo.

No se ha de confundir lo feo con lo risible 6 ridiculo (1):
la primera cualidad repugna y no produce el efecto agra-
dable de la risa. Cousideran algunos lo ridiculo como una
fealdad parcial y moderada, pero creemos gque existe en €l
ademés de la discordancia, una concordancia cualquiera
que produce un efecto estético tan diverso del de lo feo.
La risa debe provenir del contraste (facil de senalar en
muchos casos) entre lo discordante y absurdo del fondo y
una concordancia externa y aparente (2). Recordarémos
el ejemplo vulgar del soldado que hace centinela con una
escoba al hombro, es decir, con un objeto esencialmente
distinto del fusil, si bien guarda con él una semejanza
aparente (3).

(1) Entre estas dos palabras se establece la distincion de que
lo risible es lIo que excita una risa agradable y lo ridiculo aque-
llo de que nos reimos por desprecio. Aqui usamos las dos pala-
bras como sinénimas, en el sentido que se da a lo risible.

(2) Asi todo lo gque excita la risa es ridiculo en cuanto pre-
senta una discordancia que lo hace digno de desprecio, y es risi-
ble en cuanto por el juego de 1a discordancia y de la concordan-
cia aparente puede producir un efecto agradable.

(3) Lo ridiculo se cifra muchas veces en las palabras, v. gr.,
en los equivocos, 6 uso de una palabra de dos sentidos, como si
tuviese uno solo; otras veces en un juego de ideas realizado en
un hecho 6 en el lenguaje.
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Ya que se ha dicho que de lo sublime & lo ridiculo no
hay mas que un paso jqué relacion puede mediar entre
dos calificaciones tan diversas? Lo sublime que destruye 4
menudo los limites conocidos y las formas armoénicas tiene
algo de exteriormente irregular, 1o cual unido 4 una ver-
dadera grandeza, léjos de danarla, contribuye 4 enaltecerla.
Pero si falta esta, queda tan sélo el efecto de la irregulari-
dad y de la discordancia, que unido & ciertos restos de .
concordancia puede producir el efecto de lo ridiculo. Asi,
por ejemplo, los gestos extraordinarios que expresan un
sentimiento noble en su mayor estado de vehemencia po-
drén ser calificados de sublimes, y estos mismos gestos, re-
medados por una persona que se halle en su estado de al-
ma ordinario, provocaran a risa. El paso, pues, que media
entre lo sublime y lo ridiculo es inmenso, es el que va de
una grandeza real & otra ficticia.

CUALIDADES ANALOGAS A LA BELLEZA. Hay objetos que pre-
sentan separados algunos elementos de los que constitu-
ven la belleza. Hay en primer lugar correspondencias eh
los objetos absiractos que por ser tales no pueden produ-
cir un pleno efecto estético (1), como cuando observamos
una congruencia cientifica, especialmente si es inesperada
y sorprendente, v. gr. la ley de la atraccion de los cuerpos
- que bfrece una oposicion simétrica entre los efectos produ-
cidos por las masas y por las distancias, 6 bien el resulta-
do de la sucesiva suma de los nimeros impares que se van
convirtiendo en cuadrados. Tambien el enlace luminoso,
la coordinacion ingeniosa de ideas se asemeja 4 la armo-
nia de elementos estéticos, Si & esto se afiade una férmula
visible, siquiera sea compuesta de simples signos, como
sucede en el binomio de Newton, se hace més ficil la
apreciacion de la concordancia y es mayor la analogia,
no identidad, con los efectos de la belleza. De aqui 10 gque
se llama belleza cieniifica, elegancia en la resolucion de

(1) Para que esta distincion no se tilde de simple cuestion de
abras, recordamos de nuevo el sentido que dimos & la pala-

bra belleza en la nota de la pag. 25 .
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un problema, etc., calificaciones que creemos, traslaticias
'y debidas & la analogia que con la belleza presentan las
concordancias abstractas 6 de simples signos.

Por otro lado en los objetos reales puede haber juegos
de formas que no constituyen una armonia completa y que
producen tambien un efecto andlogo al de la belleza, aun-
que distinto del que acabamos de sefialar. Tal sucede en
las formas de la llama, de las nubes, etc., (como tambien
en los juguetes infantiles y en ciertos mecanismos inge-
niosos) que pueden llamar la atencion sin ser plenamente
bellas. Esto es lo que se llama agradable en un sentido es-
tético, distinto al que se da 4 la misma palabra cuando se
trata de los efectos puramente orgéinicos, es decir, de lo
agradable fisico. En semejantes casos se emplea tambien
la palabra bonito. Tiene siempre esta palabra un sentido
andlogo 4 la belleza, pero no es la belleza ; es una belleza
incompleta. Cuando se dice de un objeto en que por lo di-
minuto no puede campear la belleza, es sinénimo de lindo.

La gracia segun su etimologia significa un don nativo €
ingénito; por esto se aplica en sentido c6mico y en senti-
do sério, es decir, como don de comunicar los efectos de
lo ridiculo y como posesion de cualidades estéticas mas
elevadas (del primero nace lo gracioso, de la segunda lo
agraciado) (1). En un sentido mas particular, gracia sig=
nifica cierta viveza 6 intensidad de algun elemento bello,
en especial de la suavidad y delicadeza, ya fisica, ya prin-
cipalmente moral, manifestada la ultima por la expresion.
Asi decimos de una persona que no es bella, pero que
tiene gracia, por la viveza con que muestra ciertas cuali-
dades atractivas; asi se ha definido generalmente la gracia
por la belleza del movimiento, como que este condensa
los elementos de la belleza , uniendo los propios de la par-

(1) Creemos fundada esta distincion, aunque no confirmada
por el uso. Una especie 6 derivacion de la gracia en sentido c6mi-
co es el gracejo, que se aplica, 4 lo ménos principalmente, al don
de comunicar los efectos de lo ridiculo en el lenguaje hablado y
en el gesto, asi como la gracia tiene un sentido més extenso.

-
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te movida, con la de las lineas que el movimiexnio 'des:
cribe, y asi finalmente el nombre de gracia se aplica mas
especialmente 4 la belleza infantil y femenina.

La elegancia significa por su etimologia una cualidad que
se halla en lo escogido, lo selecto, y designa el principio
de belleza que muestran determinadas formas, sin atender
al conjunto. Segun su sigrificacion etimoldgica, mas bien
que & lo que es obra de la naturaleza sola, se aplicaria 4
lo que depende de la eleccion humana, como 4 ciertos
ademanes, al ropaje, 4 los ornatos, pero se ha extendido
& objetos unicamente naturales , como 4 la figura del hom-
bre 6 de los animales , & los movimientos de estos, etc. La
gracia (en el sentido sério limitado) y la elegaucia con-
vienen en que son no una belleza incompleta como lo bo-
nito ¢ lo lindo, sino elementos separades de belleza ; se
distinguen en que la gracia siempre indica viveza € inten-
sidad , mientras la elegancia lleva la idea de ausencia
de defecto y puede ser mds reposada; la gracia es més
generalmente suave y femenina, la elegancia puede ser
mds severa y varonil; la gracia se refiere particularmente
4 la expresion, la elegancia a las formas fisicas conside-
radas en si mismas; la primera es de todo punto natural,
la segunda puede deberse mds al arte.

CUALIDADES ANALOGAS A LO SUBLIME. Hay calificaciones
propias de los objetos gue muestran una analogia con la
sublimidad sin que de sublimes puedan ser calificados.
Llamase grande en lo fisico y moral-aquello cuya grande-
za aunque no comun, no llega 4 lo incomparable. En lo
fisico, para que la grandeza de dimensiones sea una cua-
lidad estética de precio, debe convertirse en grandiosi-
dad, es decir, ir unida 4 una sencillez severa & impo-
nente.

La majestad indica la expresion de una fuerza que esta
segura de si misma y que por lo tanto se une 4 una cal-
ma moderada (como puede hallarse, por ejemplo, en la
actitud llena de dignidad y reposada de un héroe). Lo
solemne se halla en los objetos que reciben un movimien-
1o sosegado y casi ritmico, como el paso de una procesion.
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- Objetos hay que junto con algunas cualidades propias de
lo sublime ofrecen otras de las que distinguen lo bello. De
aqui la nobleza que corresponde & la belleza unida & cier-
ta fuerza y severidad y se aplica 4 lo moral (nobleza de
dnimo opuesta 4 lo vulgar, & lo rastrero) y & lo fisico (fac-
ciones varoniles). La nobleza fisica es 6 se considera ma
nifestacion de la moral. -

De aqui tambien la magnificencia que es una belleza
multiplicada, una belleza en grande escala (arco iris que
extiende a un grande espacio la vivacidad de sus colores,
una extensa campiila que muestra suma riqueza de belle-
zas variadas) (1).

A veces se unen en un mismo objeto varias cualidades:
asi el firmamento estrellado es majestuoso por su reposo y
silencio; magnifico por exiender & dilatados espacios el
suave concierto de sus luceros, y sublime en fin por su
grandeza de todo punto incomparable.

A veces coexisten 1os rasgos propios de lo bello y de lo
sublime en puntos separados y esta mezcla suele hallarse
en el paisaje, siendo especial causa de su atraclivo.

Especie de 1o sublime moral puede considerarse lo pa-
~ tético que nace de la violencia del dolor en un alma fuer- -
te, que si no vence, resiste al ménos.

CUALIDADES RELATIVAS A LA EXPRESION. Al hablar de ob-
jetos reales parecera inoportuno dar calificaciones més 6
ménos favorables 4 las relaciones que median entre la ex-
presion y lo expresado, toda vez que la naturaleza las ha
establecido. Pero como entre estos objetos reales se com-
prenden las operaciones del hombre, y entre estas la ma-
nifestacion de sus afectos, y puede el hombre alterar las
relaciones que en este punto ha establecido la naturaleza,

(1) Obsérvese la diferencia de lo grandioso y de lo magnifico
comparando un paisaje grandioso, en que dominan masas grandes
Yy severas, con otro que pueda calificarse, segun la expresion de
un escritor moderno, de «canastillo de flores de cien estadios de
circuito.» En lo artistico es bien facil distinguir un salon gran-

dioso (grande y severo), de otro magnifico (rico en bellos ador-
nos).
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debe mencionarse como cualidad estética la naturalidad
de expresion. A esta cualidad se opone lo afectado. Grado
superior de naturalidad, en gue no s6lo no hay afecta-
cion, sino que no puede haberla, es el candor (1), el
cual existe cuando aquel que expresa ignora el valor de
la cosa expresada y sin tener conciencia de ella sigue
los impulsos naturales. Esta se halla en la expresion de
los nifios que manifiestan, no s6lo 1o que no advierten,
sino lo que & veces no quisieran expresar. Se ha obser-
vado que es directamente opuesto al candor el senti-
mentalismo, en el que el sentimiento no sélo es cono-
cido y guiere expresarse, sino gue se esfuerza en ser
mayor de 1o que naturalmente seria; se excita y se esti-
mula por céalculo.

Al hacer este exdmen de las cualidades estéticas secun-
darias no nos hemos propuesto dar un medio seguro de
distinguir denominaciones en que generalmente se deben
las mejores aplicaciones & una apreciacion instintiva.
Acaso en el mismo valor que se da & estas palabras hay &
veces una parte subjetiva. Nuestro objeto ha sido aplicar
en lo posible el exdmen que es necesario en toda materia
cientifica y adem4s dar una idea de la variedad de aspec-
tos estéticos que presenta el mundo fisico y moral.

V.— VERDAD Y BELLEZA.

‘Como complemento de la parte objetiva real, estudia-
rémos las relaciones que median entre la belleza y la ver-
dad, né ceiiida ya & los objetos naturales, sino & todos los
séres existentes.

Asi como en el 6rden moral no puede existir completa
armonia sin lo bueno, tampoco en el 6rden metafisico exis-

(1) Es la naiveté de los franceses en el sentido mas noble que
hoy suele darsele. Suele llamarse entre nosotros ingenuidad, pe-
ro esta , segun se ha advertido, es ya mas deliberada , mis me-
ritoria, mientras el candor es del todo natural € irrefiejo.
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tird sin lo verdadero, como que lo falso lleva consigo un
defecto, un vicio que ha de contaminar & cuanto de él par-
ticipe. La existencia (que conocida por nuestro entendi-~
miento constituye la verdad) es una excelencia y todas las
excelencias se comunican y se corresponden.

La verdad y la belleza asi como la bondad se hallan ple-
namente unidas en el Manantial Supremno de todas las ex-
celencias. La identidad originaria de lo verdadero y de lo
bello que de ahi resulta se confirma con las siguientes ob-
servaciones:

I. Las més altas € importantes verdades que nos ha sido
dado conocer irradian incomparables bellezas y 4 medida
que elevamos.nuestros pensamientos y afectos vemos bri-
llar mas la armonia entre la verdad, la bondad y la exce-
lIencia estética, como es de observar en las més altas ins-
piraciones de la poesia religiosa.

I1. Existe tambien este enlace en los objetos naturales.
En el 6rden moral nace la belleza de lo bueno que es la
verdad ética realizada, y en 1os objetos fisicos acompaiia la
manifestacion de la naturaleza y de la vida propia de cada
género, es decir, 4 los principios constitutivos de los di-
ferentes séres en cuanto estos principios se manifiestan en
lo exterior.

De donde nace que asi como 4ntes se ha sentado que lo
bello es el esplendor de lo bueno, puede con més exten-
sion afirmarse que lo bello es el esplendor de lo verda-
dero.

Mas esta proposicion, no sélo exacta sino fundamental,
ha de entenderse debidamente para no dar lugar & erra-
das aplicaciones:

1. No debe olvidarse la distincion de las dos calificacio-
nes para las cuales usamos de diferentes nombres, 4 que
damos un valor distinto bien deierminado. En los objetos
fisicos, ademads, no alcanzamos la verdad de la misma ma-
nera que la belleza: al reconocer la excelencia estética de

un objeto reconocemos tan s6lo un aspecto de la verdad,
‘el que se manifiesta en loexterior; para adquirir nuevas
verdades y nunca la verdad completa, hemos de estudiar
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detenidamente el mismo objeto. No sucede asi en el érden
moral, puesto que para juzgar de la verdad ética, lleva-
mos siempre una medida, cual es el conocimiento de la
ley.

II. No todo lo material 6 positivamente verdadero, es
decir, no todo lo real es igualmente bello. En el 6rden fi-
sico hay realidades ménos bellas que otras y entre los sen-
timientos y actos humanos los hay opuestos 4 la belleza.
Hay tambien realidades que le son indiferentes, como el
que una cindad sea més poblada que otra.

II. Tampoco se trata de la verdad en estado abstracto,
<omo son las verdades nominales de las mateméticas (3 -}
4 =1, los tres dngulos de un triingulo valen dos rectos),
los principios metafisicos (el de identidad, de contradic-
<ion, etc.), las definiciones de los objetos, etc., sino de la
verdad realizada en determinados séres concrelos.

Asi la verdad en que resplandece la belleza es ademés
de la del 6rden sobrenatural, la verdad general (1), las le-
yes que dominan en el mundo moral y fisico (2), realiza-

-das en objetos determinados.

De este modo se comprende como hallamos belleza en
ciertas concepciones humanas que no pertenecen 4 la ver-
dad material y positiva, & ciertos posibles que no son rea-
lidades, 4 sombras gue no son existencias y gue, en cali-
dad de tales, adolecen de un defecto originario.

Si no pudiese haber belleza en tales concepciones, re-
sultaria quecuanto produjese el efecto de bello necesaria-
mente seria real, y que el mejor criterio histérico seria el

(1) Verdad general (no generalizada ¢ abstracta) en oposicion

a4 la meramente particular; en el mismo sentido suele usarse la

bra «esencial» en oposicion 4 «accidental» y pudiéramos usar

la de «ideal» si no la reservasemos para ciertas concepciones del
hombre. :

(2) Entiéndase en cuanto & los objetos fisicos, los efectos de
las leyes que se manifiestan en lo exterior: estos efectos estin en-
lazados con los que el hombre no conoce por la inspeccion del
objeto, pero por lo mismo que los desconoce no entran en la
apreciacion de la belleza.
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juicio estético. Entre dos versiones de un mismo hecho la
més bella seria siempre la mas exacta; si se nos presenta-
se la pintura de un objeto desconocido, como propio de tal
6 cual pais, en caso de ser bello deduciriamos que no pue-
de haber engafio en la pintura (1).

Mas aun cuando atendemos principalmente & la belleza
de un objeto, preferimos siempre que le acompaiie la rea-
lidad. Muchos hechos que ahora apreciamos sélo por su
aspecto estético, tuvieron en su origen mayor importancia
porque fueron tenidos por reales (v. gr., los relatos de la
poesia épica). La narracion de un hecho que creimos real
" pierde buena parte de su prestigio cuando sabemos que no
lo es, y 4un en narraciones donde nos consta que hay mez-
cla de realidad histdrica y de ficcion, nos duele descubrir
que la tultima es mayor de 10 que habiamos pensado.

Otras veces suponemos real lo que sabemos no haber
acontecido: nos contentamos con suponerlo verdad, con
una verdad hipotética, con la posibilidad. En este caso exi-
gimos la verdad general: admitimos, por ejemplo, que se
atribuyan &8 un nifio 6 & un rastico rasgos sorprenden-
tes de natural ingenio, pero n6 lo que arguye largos es-
tudios 6 la experiencia de Ia vida de las diferentes clases
sociales. _

Admitimos ademdés concepciones que no son ya una ver-
dad, si bien supuesta ¢é hipotética, posible, sino que con-
tienen elementos de imposibilidad, como, por ejemplo, la
- fabulosa concepcion del centauro- Mas dun en este caso ha
de haber una verdad relativa antecedente (el haber esta
concepcion formado parte de las tradiciones griegas), ¥

(1) La distincion y posible divergencia entre la belleza y la
verdad material 6 positiva, es decir, la realidad, es de sentido
comun. Asi decimos: «esto es no sélo bello, sino verdadero (real)»;
«el narrador ha embellecido el hecho que presencid y nos refiere.»
Un célebre escritor y orador escribié en la portada de la obra de
un metafisico su contemporaneo: « Nova, pulcra, falsa ,» esta-
bleciendo la divergencia entre el atractivo estético que pudiese
tener el sistema alli expuesto y su correspondencia con la reali-
dad de las cosas.
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otra verdad relativa consiguiente, toda la verdad compati-
ble con la concepcion (la parte de hombre y la parte de ca-
ballo de que se compone el centauro han de corresponder
respectivamente 4 la verdad de la figura de hombre y de
caballo).

PARTE SUBJETIVA.

La parte subjeliva trata de la belleza en el hombre, né
ya considerado como objeto de contemplacion,sino I, co-
mo espectador de la belleza real (parte subjetiva pasiva);
II, como productor de nuevas bellezas (parte subjetiva ac-
tiva) (1).

1. —DEL HOMBRE COMO ESPECTADOR

DE LA BELLEZA REAL.

1. — JUICIO-SENTIMIENTO E IDEA DE LO BELLO.

Si bien las cualidades que constituyen la belleza existen
en los objetos y existirian dun cuando nosotros no la per-
cibiésemos, las reconocemos con el auxilio de nuestras
facultades: serian bellos aunque no nos lo pareciesen, pero

(1) Para mayor claridad en esta materia nos servirémos de
un ejemplo trivial: salgo & paseo, veo un bosque (objeto real
fisico), veo tambien un acto de caridad (objeto real moral): sien-
to un placer al ver estos objetos (parte subjetiva pasiva); mas
tarde recordandolos los trasformo y me figuro un nuevo bosque

6 un nuevo acto de caridad (parte subjetiva activa).
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son bellos de manera que nos 1o parezcan. Despues de ha-
ber hablado de las cualidades estéticas, consideradas en
el objeto, prescindiendo, cuanto es posible, de nuestro
modo de ver, hemos de considerar al hombre como es-
pectador de las bellezas naturales.

EFECTOS DE LO BELLO Y LO SUBLIME. Cuando percibi-
mos un objeto bello se efectiian en nosotros un juicio y un
sentimiento. No puede nacer el sentimiento sin reconocer
la belleza, es decir, sin juzgar que el objeto es bello; ni
hay un verdadero juicio actual que no esté acompaiiado del
efecto producido por la belleza en el sentimiento. «Esto es
bello,» es la expresion del juicio, pero la manera ordina-
ria de manifestarlo es «jqué bello!» es decir, el juicio
expresado en la forma del sentimiento.

Este juicio es inmediato y como instintivo. No llevamos
una preposicion aprendida de antemano que comparemos
con las cualidades del objeto, para reconocer si este es 6
no bello: hemos visto cosas que o son y al presentédrsenos
el nuevo. objeto reconocemos que es uno de tantos. Mas
por otra parte el que forma aquel juicio le da un valor
universal y objetivo, es decir, afirma que es bello, né Gni-
camente para €l, sino para todos, que tiene cualidades que
lo hacen bello, que es bello en si mismo. Esta objetividad
del juicio no arguye que el juicio sea exacto; el que afir-
ma que el objeto es bello en si mismo puede engafarse.
De aqui la posibilidad de dque haya juicios que se contra-
digan, de.que lo que este juzga ser muy bello, sea creido
por aquel ménos bello 6 no bello, asi como al buscar la cau-
. sa de un fen6émeno de la naturaleza, todos los fisicos con-
vienen en que hay una causa objetiva, pero pueden disentir
en cuil esta sea. Siempre que hay disension en los juicios
(ya sea en materia estélica, ya en otra), con cuanta.mayor
seguridad defienda su parecer cada uno de los que juzgan,
mdas claramente mosirard que ha dado 4 su juicio un valor
universal y objetivo.

El placer producido por la contemplacion del objeto be-
ilo es un sentimiento de que es ocasion y né causa la im-
presion que el objeto ha producido en nuestros sentidos:
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es un eco que dispierta en nuestro 4nimo la excelencia del
objeto. La diferencia entre el sentimiento de la belleza y
el placer de los sentidos sc puede reconocer en el dife-
rente efecto que en nosotros producen la forma de una flor
y su perfume. El sentimiento de la belleza es desinteresa-
do por cuanto lo motivan las cualidades del objeto y no
ventaja alguna personal que pueda reportarnos (1); es final-
mente un sentimiento especial, afin de los de aproba-
cion, admiracion y amor, pero que no puede confundir-
se con otro alguno.

En la contemplacion de la belleza fisica intervienen los
sentidos, pero unicamente la vista y el oido, sentidos ins-
tructivos que nos dan conocimiento de los objetos 6 fen6-
menos exteriores, sin ponernos con ellos en contacto ma-
terial € inmediato. El conocimientio que por medio de es-
tos sentidos alcanzamos de la apariencia de los objetos
bellos produce el juicio de la belleza y el sentimiento que
le acompafa. Mas 4 este conocimiento precede un ejerci-
cio de los sentidos cuya indole hemos de averiguar. Cuan -
do percibimos un color é un sonido de los que llamamos
agradables, no sentimos un placer determinado, localiza-
do, como cuando olemos 6 gustamos, y si tal placer exis-
te, es tan poca su intensidad que pasa sin que 1o notemos.
La impresion orgdnica tan sglo se distingue perfectamen-
te cuando hay un desplacer marcado, como el producido
por una luz intensa 6 pof un ruido estrepitoso; si bien un
apreciador ejercitado creera ya notarla en el caso de co-
lores chillones 6 de sonidos destemplados. De todo lo cual
se puede deducir que el placer fisico producido por los
colores 6 sonidos llamados agradables nace del ejercicio
facil, de la actividad feliz de nuestros O6rganos visual 6
auditivo, y que esta actividad comunica un movimiento
grato, un bienestar &4 toda nuestra naturaleza sensible.

(1) La belleza nace de la armonia de los elementos y né de
un uso ventajoso para los demis ni para nosotros. Podemos ha-
llar belleza en un objeto cuya ausencia nos seria ventajosa , co—
mo en una colina que haga més largo y penoso nuesgtro viaje.
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Debe pues admitirse una fruicion fisica, né un placer lo-
cal y positivo de la vista y del oido (1).

De esta manera se interesan en el objeto bello nuestra
sensibilidad fisica que el objeto pone en grata actividad,
nuestra sensibilidad moral que se complace en la vida del
objeto y nuestra parte intelectual que aprecia su unidad y
la correspondencia de las partes. La belleza ejercita si-
multinea y armoénicamente nuestra sensibilidad fisica,
nuestra sensibilidad moral y nuestro entendimiento.

Puede sin embargo existir el sentimiento de la belle-
za sin la accion inmediata de los sentidos, por medio de
la simple representacion mental del objeto (y esto con-
firma su indole de sentimiento y né de sensacion); en este
caso nuestra actividad intelectual y moral en lugar de
unirse al efecto que resulta de la impresion de los objetos
fisicos en los sentidos, se une al que nace de la represen-
tacion de los mismos objetos.

El efecto de la belleza moral es tambien un juicio y un
sentimiento producidos en nosotros por la excelencia esté-
tica de un sentimiento 6 deun acto, 6 de la combinacion
de varios sentimientos ¢ actos. El sentimiento estético que
produce el objeto moral no debe confundirse con este
mismo objeto (2),

Al paso que apreciamos sin esfuerzo el objeto bello, de-

(1) Ademas de esta fruicion fisica no localizada, se compren-
de facilmente que las sensaciones exteriores agradables que
acompainan & la percepcion del objeto, como el olor de la flor,
contribuyan, né & que el objeto sea mas bello, sino a4 acrecentar
el efecto placentéro definitivo.

(2) Asi como en el 6rden fisico se nos presenta un objeto de-
terminado , v. gr. una flor, tambien en el érden moral nos ocupan
sentimientos particulares, como la amistad, el amor a la pa-
tria, etc.; aun en el caso en que haya un solo sentimiento, si lo
tenemos por bello, reconocemos una cualidad capaz de excitar
en nosotros el sentimiento de lo bello, es decir, un sentimiento.
distinto de la misma amistad, etc. El sentimiento de lo bello, dun
cuando recaiga sobre objetos del mundo moral, es un senti-
miento especial que no debe confundirse con lo demas.
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terminado y circunscrito, el objeto sublime se nos pre-
senta como ilimitado. La grandeza (en las dimensiones y
4 veces en losaccesorios), & menudo el desacuerdo, la ir-
regularidad y el des6rden que turban la determinacion de
las lineas , los contrastes que acrecientan las distancias,
la misma negacion de una parte del objeto 6 de algu-
no de los accesorios (ausencia de luz, de ruido, de movi-
miento ) que nos hace presentir algo desconocido, todo en
€l se opone 4 la circunscripcion y al limite.

Si & un objeto que nos ha producido el efecto de lo su-
blime lo recorremos despacio por todos lados, si lo medi-
mos detenidamente, si apreciamos su altura, juzgidndola
igual, por ejemplo, & la que resuliaria de la superposicion
de tres 6 cuatro objetos que nos son familiares, nada per-
deri el objeto de sus cualidades reales, pero nos habré-
mos puesto en situacion de que sea mudo para nosotros:
no lo reconocerémos ya como incomparable.

. Cudl es, pues, el efecto que en nosotros produce el
objeto sublime ? Juzgamos nque es incomparablemente
grande, es decir, que le aplicamos el concepio de una
grandeza ilimitada, concepto en realidad superior al mis-
mo objeto.

E! sentimiento producido es en parte opuesto al que
causa la belleza propiamente dicha : un sentimiento mixto
de placer y de dolor, si bien definitivamente placentero.
El objeto se nos presenta sublime porgue no podemos
abarcarlo, porque una parte suya nos ocupa enteros, por-
que su conjunto nos abruma y nos vence. Es pues venci-
da, 4 pesar de sus esfuerzos, nuestra capacidad de per-
cepcion, de donde nace un efecto de malestar y de zozo-
bra. Mas el desplacer queda absorbido y superado por el
vuelo del alma qgue levanta el objeto 4 una altura extraor-
dinaria, dandole el presentimiento de regiones desconoci-
das y como un cierto sabor de lo infinito.

Sefialadas las diferencias entre el efecto de lo bello y de
lo sublime, hay que reconocer sus semejanzas: ambas de-
penden de la forma 6 de las apariencias del objeto, el jui-
¢io es inmediato y objetivo, el senlimiento especial y des—
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interesado (1), precedido pero ndé causade . por.ia impre—
sion orgdnica; y en ambos f{inalmente el resultado defini-
tivo es la estima de cierta excelencia del objeto.

Tambien la simple representacion de los objelos subli-
mes produce en nosotros el efecto estético; pero ha de ser
verdadera representacion (més 6 ménos determinada) de
objetos sensibles, noé la consignacion abstracta de la gran-
deza, por ejemplo una cifra aritmética de valor extraor-
dinario.

En la apreciacion de la sublimidad moral debe mediar
el reconocimiento de una grandeza extraordinaria, ya sea
esta sosegada y serena, ya se manifieste por medio de la
lucha. Mas es tambien requisito indispensable el de que
el objeto reconocido sea viviente y ndé una abstraccion.
Asi en el primer caso debe sentirse el valor sumo del ob-
- jeto moral (piedad, generosidad en grado heroico), y en
el segundo debe reflejarse en nosotros la lucha entre los
diferentes motivos y la victoria conseguida por el motivo
superior. Hemos de reconocer a4 qué costa es grande el
acto de un héroe, sentir el valor de los obstaculos, sufrir
con sus sufrimientos, reconocer en fin lo extraordinario
del esfuerzo que la victoria ha requerido.

IDEA DE LO BELLO. Cuando decimos esto es bello (0 su-
blime) atribuimos una cualidad especial & un objeto; cuan-
do nos servimos de lapalabra belleza (como designacion de
la excelencia eslélica en general) manifestamos una idea
independiente de objetos determinados. Sin necesidad de
definirla, ni de averiguar como la hemos adquirido, sabe-
IMos que existe en nosotiros. Y no se trata de una cualidad
cualquiera, como la de dulce, blanco, duro, etc., gue po—
demos considerar tambien en abstiracto ; sino de una idea
que corresponde & ura jerarquia superior, de una idea

(1) Este caracter desinteresado del sentimiento de lo sublime,
significa no sélo que no nos ofrece ventaja alguna , sino tambien
que es hijo de la apreciacion pura del objeto y né delos peligros
personales que pudiera su grandeza acarrearnos. El hombre po-
seido del miedo no siente la sublimidad del objeto.
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primordial, fundamental , hermana de las de lo verdade-
ro y de lo bueno, y que distinguimos al mismo tiempo de
estas, pues aun cuando las vemos realizadas en un mismo
objeto, las consideramos como diferentes atributos.

Esta idea no se presenta definida 6 determinada (como,
por ejemplo, la idea de la circunferencia); pero existe en
todos 6 en la mayor parte de los hombres , 4un cuando no
hayan pensado en nombrarlas siquiera y dun cuando los
mismos que han especulado acerca de ella reconozcan la
dificultad de precisar los caracteres de los objetos bellos,
sin que acaso hayan alcanzado una definicion satisfactoria
de la belleza. S6lo cabe decir que es la idea de una cuali-
dad sui géneris, de una excelencia de forma, de la méis
completa y exquisita armonia 6 de la mayor grandeza que
podemos concebir. Esta idea indeterminada la vemos rea-
lizada en objetos concretos: es un arroyo cuyo curso divi-
samos sin ver el manantial ; un sol oculto que ilumina los
objetos visibles.

El término natural de esta idea es Dios, fuente de toda
armonia y de toda grandeza, como Siempre Sse reconoce-
ria si nuestro 4nimo se hallara en su estado més sano, co—-
mo se reconoce & veces en la apreciacion de la belleza,
aunque mais limitada y més frecuente, y con mayor deci-
sion en los efectos siibitos y extraordinarios que produce
lo sublime. De esta suerte de los vestigios imperfectos de
belleza , diseminados en la naturaleza sensible, en el es-
piritu humano (y tambien en el mundo de las artes) el
hombre se eleva al presentimiento de una belleza suma
4 que aspira, sin que aqui abajo le sea dado poseerla.
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2. — MODIFICACIONES SUBJETIVAS DEL JUICIO-SENTI-
MIENTO DE LO BELLO.

Los principios constitutivos de la belleza se hallan en la
realidad objetiva (1). Reconocimiento de esta verdad es el
- mismo juicio estético, que, si bien falible, aspira 4 la ob-
jetividad (2). Mas como en el acto de apreciar la belleza,
no meénos que las cualidades del objeto entran las dispo-
siciones del que aprecia, puede el juicio-sentimiento de
la belleza modificarse 4 tenor de estas disposiciones. Las
modificaciones seran de dos maneras : generales, es decir,
las que (en mayor 6 menor grado, segun el estado del al-
ma de cada uno), pueden verificarse en todos los hombres,
por efecte de nuestra limitada y caida naturaleza, ¢ indi-
viduales, es decir, las que dependen de una disposicion
especial de tal 6 cual individuo.

MODIFICACIONES GENERALES. I. (Relativas 4 los objetos fisi-
cos.) Conforme antes observamos (3), podemos considerar
como no bello lo que lo es en realidad, 6 porque aprecia-
mos aisladamente un objeto que debiéramos apreciar co-
mo parte de un conjunto, 6 porque nos impide reconocer
su belleza una cunalidad accesoria 6 su comparacion con
objetos més bellos.

II. (Relativas & los objetos morales.) Con respecto 4 estos,
puede haber calificaciones estéticas snbjetivas, més favo-
rables de lo que corresponde 4 la belleza real que nace de
la indole ética del objeto. A igualdad de bondad puede pa-
recernos mas bello lo que se acompafia con accesorios
més atractivos. La lozania y la fuerza, aunque no sujetas

(1) V. pag. 16. Pudiera ofrecerse la dificultad de que 4 los
objetos sublimes les atribuimos una-ilimitacion de que carecen;
mas tales objetos reunen en si mismos todas las circunstancias
necesarias para promover este concepto.

(2) V. pag. 58.

(3) V. pag. 16,
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rigurosamente & la ley, mientras la fealdad no sea tan vi-
sible que repugne aun estéticamente &4 un 4nimo no per-
vertido, pueden inducirnos 4 suspender el juicio ético y &
conceder una excelencia indebida al conjunto del obje-
to (1).

Tampoco distinguimos siempre, como debiéramos, en-
tre el valor ético de los objetos morales y entre el estético
de la composicion, del valor manifestativo caracteristico,
del manifestativo expresivo y de la belleza fisica que pue-
de ser propio de los medios que expresan (2).

III. (Relativas & la verdad.) Con respecto al enlace de la
verdad y de la belleza ya adveriimos que en nuestro anhelo
de belleza no siempre la buscamos en los objetos reales,
sino en concepciones nuestras que carecen de existencia,
es decir, que descansan en verdades hipotéticas y relati-
vas: admitidas esias, se atiende sélo 4 las armonias resul-
tantes. Mas aunque asi sea y de aqui se originen muchas
de las fruiciones de las bellas artes , siempre debemos po-
ner en mas alto lugar aquellas bellezas s6lidas y macizas
que se apoyan en la existencia real.

MODIFICACIONES INDIVIDUALES. I. (Relativas "al temple de
a4nimo del que aprecia el objeto.) El temple de cada cual
ocasiona el que se prefieran las cualidades estéticas maés
suaves y delicadas 6 las mds severas y grandiosas, etc.

(1) Un principio bueno puede mezclarse con otros de opuesta
indole, como en un animo resuelto, abierto y franco, pero audaz
é inconsiderado, que nos agrada y no estimamos ; puede emplear-
se mal , como el denuedo y la fuerza de voluntad que el conquis-
tador dirige & fines ambiciosos , en actos que admiramos y repro-
bamos al mismo tiempo; puede convertirse en exceso, como la
lealtad del soldado 6 del siervo que la historia nos muestra llevada
hasta el extremo de darse la muerte para no sobrevivir al caudillo
6 al duefio, lo que nos conmueve , pero que en manera algu-
na aprobamos. — Acaso un ejemplo de inferior linaje acabara
de ilustrar este punto. Tratando de impedir que un gimnasta ve-
rifique una suerte arriesgadisima, nos dirigimos al punto donde
trata de verificarla; no llegamos a tiempo sino de presenciarla,

y presenciandola la admiramos, sin que por esto dejemos de re-
probarla.
(2) V. pag. 43.
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II. (Nacidas de la novedad.) Esta se limita a una relacion
del objeto con el individuo que lo contempla, y no puede
ser, por consiguiente, una cualidad objetiva de la belleza,
sino una condicion para que la belleza produzca todo su
efecto. Tal es en realidad, pues los objetos més bellos 6 méds
grandes de su naturaleza, que 4 fuer de limitados no al-
canzan una excelencia absoluta, no bastan 4 la larga 4
satisfacer las aspiraciones de nuestro 4nimo. El objeto con
que nos hallamos familiarizados en demasia, que hemos
enlazado con nuestro estado habitual, no nos sorprende,
no nos saca de nosotros mismos, pierde algo de su presti-
gio y de su magia. Sin embargo, es tanto el atractivo de
las bellezas naturales y entre ellas de las de 6rden moral,
que pronto, en especial si no abusamos de los goces es-
téticos, recobran su vivacidad y su frescura.

IlI. (Nacidas de la asociacion de ideas.) Tampoco puede
ser cualidad objetiva la asociacion de ideas (un &arbol es
bello por su forma, né porque hiyamos reposado 4 su som-
bra), si bien es verdad que tambien influye, y no poco, en
nuestras aprcciaciones. Nuestros recuerdos personales,
nuestras preferencias y aficiones son fuente comun de efec-
tos y de juicios que f4cilmente confundimos con el senti-
miento y el juicio de la belleza®*Asi en la apreciacion de
esta debe distinguirse lo que es efecto de la misma y lo que
depende de los elementos con que se presenta asociada,
pues no de otro modo se consigue un juicio estético puro.

II. —DE LA FACULTAD DE CGONCEBIR

NUEVAS BELLEZAS.

Hemos considerado al hombre en presencia de los ob-
jetos bellos, es decir, su potencia estética pasiva. Ahora
debemos tratar de su potencia estélica activa, es decir,
de su facultad para concebir nuevas bellezas. Esta facul-
tad , como derivada de nuestra naturaleza, existe, aun-
que en desigual grado, en todos los hombres, y por esto
tratarémos primeramente de la imaginacion estética como
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faculiad general ; mas hay hombres dotados en grado su-
perior de esta facultad, al mismo tiempo que de otras
cualidades que les ‘permiten realizar exteriormente sus

concepciones estéticas : estos son objeto del tratado del
Artista.

1. — DE LA IMAGINACION.

DENOMINACIONES, POSIBILIDAD Y MOVIL DE LA FACULTAD DE
COMPONER. La facultad que tiene el hombre de formar nue-
vas concepciones en general y en particular concepcio-
nes estéticas, ademés del nombre especial de imaginacion
ha recibido diferentes denominaciones: 1.° Invencion (de
wnvenire , trovar en la edad media). Esta denominacion es
de gran trascendencia, pues una parte considerable de los
conceptgs de los hombres superiores consiste en ver, en
descubrir lo que hay en la realidad y lo que los demas no
ven ni descubren; maés es por otro lado insuficiente como
quiera que parece indicar que el hombre no pone nada de
su parte (1). 2.° Composicion. Esta denominacion manifies-
ta que el hombre, despues de haber tomado los elementos
de la realidad, puede formar un nuevo conjunto (un com-
puesto); es pues la més exacta, puesto que nos da 4 en-
tender que el hombre sujeta los elementos que ha reci-
bido de la realidad 4 una nueva unidad, que les da una
forma (2). 3.° Creacion. Denominacion inexacta si se toma
en sentido riguroso, pues el hombre no produce los mate-
riales de sus concepciones, pero admisible en el sentido
de que el hombre produce la forma del conjunto. Como

(1) Sabemos que segun ciertas escuelas filosdficas todo es in-
vencion (hallazgo), pues con respecto ala misma idea componen-
te el hombre la ve, no es propiamente suya: aqui consideramos
que el hombre la tiene, si bien la ha recibido como todo lo que

ee.

(2) Entiéndase la forma definitiva, pues las formas de las par-
tes las toma de lo exterior, si bien & veces, como en la musica,
en el estado mas elemental , y si asi vale decirlo, en estado de
atomos.



el nombre de composicion se aplica con frecuencia 4 con-
cepciones de ménos valia, para designar las concepcio-
nes estéticas mas elevadas se usa con frecuencia de la
palabra creacion en su sentido limitado.

Ahora bien, jpuede el hombre formar conceptos bellos
que no existen en los objetos que le rodean?

El hombre no abarca ni conoce siquiera el conjunto de
excelencias del universo, pero como ente de superior je-
rarquia 4 la de los objetos expuestos 4 sus miradas, puede,
dentro de ciertos limites , disponer de ellos y modificarlos.
Asi por ejemplo, cuando tratamos de realizar un fin de
utilidad , podemos destruir las formas ménos regulares, si
bien lozanas y necesarias 4 su desarrollo, que el drbol
nos presenta, para dar 4 su tronco una superficie lisa aco-
modada 4 nuestro intento (como para construir una mesa).
-De la propia suerte podemos escoger entre las formas be-
1las que la realidad nos presenta, combinarlas y modifi-
carlas para formar un nuevo compuesto, sujeto 4 la idea
de lo bello y ademés 4 una idea particular de las gue dis-
tinguen un compuesto de otro.

Supuesta la posibilidad de formar nuevas composiciones
bellas jcudl es el impulso, el mévil de nuestra naturaleza
moral que & ello nos induce?

Llévanos & formar estos nuevos compuestos la sed de
belleza que no se satisface con los objetos que tenemos al
rededor, la tendencia 4 un més alld que se presiente y se
entrevé y que tratamos de realizar con elementos del mis-
mo mundo que conocemos, ya porque amamos la belleza
de estos elementos, ya porque son los unicos puestos &
nuestro alcance. Fuera de las bellas artes, né6tase parti-
cularmente la misma tendencia en las concepciones pro-
ducidas por el recuerdo y por la esperanza que idealizan
lo pasado y lo porvenir de nuestra vida, y que en su ma-
yor pureza y elevacion son el sentimiento de la nobleza
de nuestra extraccion y de nuestro destino.

DE LA IMAGINACION 0 FACULTAD DE COMPONER EN GENERAL.
No solamente recordamos que hemos tenido tal 6 cual
percepcion, sensacion 6 sentimiento, sino que en cierta
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manera los reproducimos, es decir, nos los representa-
mos. Entre estas reproducciones 6 representaciones son las
mas comunes y distintas las que se refieren al sentido de
la yista , las mas propiamente llamadas imdgenes; y 4un
para facilitar 6 apoyar muchas representaciones de otras
clases, acudimos 4 imagenes visuales, mds 6 ménos deter-
minadas (asi asociamos el color oscuro con el recuerdo de
un dia triste), pero tambien nos representamos los sonidos,
las sensaciones de los otros sentidos y los placeres y dolores
internos fisicos y morales : al pensar, por ejemplo, en un
bosque, no tan s6lo nos figuramos la forma de los drboles,
sino tambien el rumor de las ramas, la frescura del am-
biente y el descanso corporal y sosiego moral que pudo
granjearnos. Suele llamarse imaginacion la mayor suma
y la mayor viveza de tales representaciones, pero estos no
son sino elementos de la imaginacion, 6 sea de la facultad
de componer.

Esta facultad en general no sélo se extiende 4 la agrega-
cion de dos objetos distintos , sino & la de las partes 6 cua-
lidades de los objetos (leon alado, sirena, caballo azul). La
facultad de componer, si no ya la imaginacion propiamen-
te dicha, puede tomar por elementos, no sélo las represen-
taciones de objetos fisicos y morales, sino lodo cuanto pue-
de hacerse 6 pensarse.

En la composicion debe presidir un principio, un moti-
vo: este puede ser de utilidad {una cabafa, un buque), 6
bien de placer ( un plan de comida 6 de viaje), 6 un fin de-
rivado de otra cualquiera direccion de la actividad huma-
na (plan de campana, utopia politica, sistema filoséfi=-
Co, etc.).

A veces determina la composicion un sentimiento; asi
la amistad hécia una persona mueve naturalmente & alri-
buirle acciones que la honran, mientras la aversion pue-
de inducir 4 que injustamente se supongan acciones poco
laudables. Son muy comunes las construcciones imagina-
rias causadas por un deseo en las personas inclinadas, se-
gun la expresion vulgar, 4 hacer castillos en el aire, 6
bien por el temor en las pusildnimes y medrosas. En este
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sentido se llama hombre de imaginacion al que propenso
4 figurarse todo lo posible sin calcular lo més probable, se
atiene 4 la combinacion que por un motivo afectivo prefie-
re; asi como el hombre de buen juicio deduce de los da-
tos que posee, cuél es la combinacion mas probable, 6
bien, si estd dotado de la facultad de componer, sabe es-
coger acertadamente entre las combinaciones que esta le
propone.

En razon de su principio afectivo las composiciones de-
terminadas por un sentimiento particular, aunque distin-
tas de las movidas por el sentimiento de lo bello, ofrecen
con estas mayor analogia que aquellas en que preside un
principio puramente intelectual ; & méis de que las obras
estéticas que manifiestan directamente el alma del artista
contienen tambien sentimientos particulares (piedad, amis-
tad, etc.) y 4un en las demds los hay tambien, al ménos hi-
potéticamente , adoptados por el artista (como cuando en
la poesia dramatica atribuye este 6 aguel sentimiento & un
personaje).

DE LA IMAGINACION ESTETICA. Las composiciones estéti-
cas son las movidas por el sentimiento que corresponde &
la idea de lo bello. _

Aun sin composicion existen reproducciones idealiza-~
das, como quiera que en estas nos representamos a4 veces
unicamente los rasgos 6 elementos que contribuyen ala
belleza y prescindimos de los dem4s.

Para la composicion estética idealizadora tomamos de los
objetos reales las formas que constituyen la belleza, 1as mo-
dificamos y las combinamos. Guianos en esta operacion la
idea de la belleza, como norma efectiva aunque invisible
4 que se sujetan nuestras concepciones estéticas, si bien
por ser una idea indeterminada y que s6lo se nos manifies-
ta por la tendencia que nos impele y por su efecto en las
concepciones, pasa desapercibida para la mayor parte de
los hombres, sin exceptuar en manera alguna4 los artistas.
En efecto, esta idea no es una definicion, como la que en-
sefia al ge6metra la manera de trazar la circunferencia, y
por otra parte en cuanto obra en una concepcion determi-



i e

nada, se reviste de imégenes mis 6 ménos distintas. Lo
que si se advierte plenamente es el sentimiento que vivifi-
ca esta operacion 6 sea el sentimiento de la belleza en es-
tado activo, es decir, confundido con el placer de la com-
posicion.

Al mismo tiempo que idealizamos en el sentido de la be-
lleza , idealizamos tambien en el sentido.de las formas na-
turales manifestativas, pues yendo en posde la concepcion
del objeto méis excelente, buscamos el mayor caricler y la
mayor expresion que puede ofrecernos.

La idealizacion busca pues un tipo, un modelo comple-
to del género y del estado que corresponde al objeto y
reune (né por una eleccion separada y laboriosa, sino por
un procedimiento intuitivo) todo 1o que conduce 4 este pro-
pésito y separa cuanto le es indiferente 6 contrario. El pro-
blema de la idealizacion puede reducirse & estos términos:
hallar la mayor belleza con el mayor caricter y mayor ex-
presion que pueden proporcionarse y unirse, 6 1o que es
lo mismo, reunir todos los rasgos de valor estético, es de-
cir, los bellos, caracteristicos y expresivos.

En la idea de caricter y de expresion van comprendidas
todas las intenciones particulares que presiden & la com-
posicion , es decir, los pensamientos que dan unidad 4 la
concepcion y distinguen una concepcion de otra, aunque
todas las concepciones de que ahora se trata convengan en
estar sujelas & la idea de lo bello.

En una concepcion estética, ademas de la idea de lo
bello preside, por ejemplo, la idea de amor paternal que
se representa en tal 6 cual situacion determinada. De esta
suerte en tales concepciones, como tambien en muchos he-
ehos de la vida real, hay una idea contenida en un caso
particular. La idea de amor patrio estd contenida en un
acto de sacrificio personal 4 la patria, la de remuneracion
en un caso en que se ve la virtud premiada, etc. Las ideas
se realizan en sus efectos y consecuencias (1).

(1) En la poesia herdica de la edad medialos hechos caballe-
rescos eran la representacion de los principios 6 de las aspiracio-
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El acto de la imaginacion que acabamos de considerar
Y que es el més genuino y frecuente, toma elementos de lo
externo y los combina y modifica conforme & la idea de lo
bello y & determinadas ideas que los mismos objetos han
dispertado. Base de la representacion en este caso es la imé-
gen que nuestro espiritu modifica.

Mas el punto de partida puede ser una idea, como por
ejemplo si partiendo de un concepto de amor paternal,
buscamos en lo exterior objetos gque lo realicen, para formar
una representacion que en apariencia no se distinguira de
la que hasta ahora hemos examinado.

En uno y otro caso puede observarse que la imaginacion
es una facultad que participa de lo espiritual y de lo sen-
sible y que faciliia el trdnsitode uno 4 otro 6rden de ob-
jetos (1).

DE LOS CONCEPTOS TROPICOS. El lenguaje trépico 6 trans-
laticio demuesira tambien el poder de la imaginacion para
unir el mundo interno y el de los objetos exteriores. Es
verdad que hay translaciones de lo fisico 4 lo fisico (el tron-
co como parte del cuerpo humano, cien velas por cien
barcos), pero son més comunes ¢ importantes las que van
de nuestros actos interiores 4 lo fisico, 6 de lo fisico & cua-
lidades 6 actos humanos.

I En qué se funda este poder de translacion? En primer
lugar y objetivamente en las analogias que presentan los
séres de la creacion, aunque de 6rdenes diversos. Asi, por
. ejemplo, tanto en el mundo moral é intelectual como en
el fisico hay relaciones de causa y efecto: un 4rbol es cau-

nes de la caballeria. En nuestros dias se ha intentado dar reali-
zacion estética hasta a las operaciones mercantiles, por sus efec-
tos en los caracteres, en la situacion de las familias , ete.

(1) Hemos considerado la imaginacion en su estado de mayor
actividad , pero hay tambien una imaginacion en cierto sentido
pasiva que es aquella que refleja los actos de la imaginacion aje-
na, la que ejercitan, por ejemplo, en un lector las composicio-
nes de Homero. Debe notarse finalmente que algunas veces se
usa la palabra fantasia en el propio sentido que imaginacion , si
bien aquella suele reservarse para la produccion de compuestos
arbitrarios y caprichosos.



—_ 13 — |
sa de frutos, un estado mental es causa de resultados prac-
ticos: asi pueden atribuirse cualidades del arbol al estado
mental. El fuego obra con vivacidad y fuerza, un senti-
miento ejerce sus efectos con igual eficacia; asi pueden
atribuirse al sentimiento cualidades del fuego.- El mensa-
jero precede y anuncia a otra persona, un fenémeno de la
naturaleza precede & otro y es signo seguro de su inme-
diata aparicion: asi se atribuye al fenémeno el acto del
mensajero. ¥,

En lo subjetivo la imaginacion quetiende 4 reunir y &
combinar, 4 diferencia del entendimiento que distingue
y separa, descubre estas analogias en los objetos (de cu-
yas imégenes guarda un depédsito la memoria), y forma un
compuesto de lo fisico yde lo intelectual 6 moral.

Translacion de intelectual 6 moral a sensible. Nuesiros con-
ceptos intelectuales tienen un lengnaje propio, que es len-
guaje l6gico. De él usamos cuando decimos : « la sabiduria
da buenos resultados;» pero la imaginacion se ofrece &
dar una manifestacion tomada de los objetos fisicos y deci-
mos : « la sabiduria produce buenos frutos.»

Los actos morales que tambien pueden reducirse a con-
cepto intelectual (v. gr., siento mucho dolor), tienen su
lenguaje propio, en las modificaciones de la fisonomia, en
la forma exclamaliva del lenguajé¢, como cuando decimos:
j cuanto padezco! pero la imaginacion acude al auxilio del
sentimiento para darle una manifestacion eficaz tomada de
los objetos exteriores: « el dolor me abrasa.»

Translacion de lo fisico a lo moral. Efectiase esta cuando
atribuimos & un objeto del mundo inanimado una cualidad
del mundo moral que nos parece expresar (modesta vio-
leta) 6 bien un acto humano (la aurora anuncia 6 es men-
sajera del sol) (1).

Esta personificacion llega & su colmo, cuando no se ciiie

(1) La misma forma de las proposiciones con que traducimos
nuestros juicios, en que atribuimos una accion al sujeto aunque
Inanimado (ya sale la aurora) parece contener un gérmen de es-
ta translacion.
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4 una analogia fugaz, sino que atribuye una existencia
personal 4 estos objetos (la aurora, un rio, como tambien
la Memoria madre de las Musas, etc.) (1).

Asi que conceptos trépicos son hijos de la imaginacion,
no ménos que las concepciones idealizadas: unos y otras
pueden llamarse conceptos estéticos para distinguirlos de
los puramente 16gicos 6 intelectuales.

Los conceptos l6gicos fundados en la apreciacion exac-
ta de las cosas, fijan y circunscriben la idea; los estéticos
fundados en las operaciones de la imaginacion, nos tras-
ladan de lo espiritnal 4 lo fisico, de lo fisico 4 lo espiri-
tual, sensibilizan lo invisible y dan alma 4 lo visible, y
aunando objetos de indole diversa, nos abren ilimitadas
perspectivas. Si decimos: «la juventud es la edad més fe-
liz de la vida,» sabemos 4 punto fijo 1o que intentamos sig-
nificar; diciendo «la juventud es la primavera de la vida,»
asociamos 4 la idea de juventud Jas variadas representa-
ciones de frescura, fecundidad, luz y perfumes propios de
la primavera. |

Los conceptos 16gicos pertenecen & la ciencia, los esté-
ticos al habla natural y 4 las artes. En la vida comun se

van limitando 4 medida que prepondera el cultivo cienti-
fico.

2. — DEL ARTISTA (2).
El artista forma sus concepciones dirigiéndolas 4 la pro-

duccion de obras bellas 6 artisticas, de suerte que sélo al
compositor de estas le compete aquel nombre.

-

(1) Como esto se enlaza con la mitologia, observarémos que en
la formacion de esta hallamos tres grados: 1.° la atribucion de
una cualidad moral a un objeto fisico 6 4 una idea. la aurora
anuncia el sol; 2.0 la atribucion de existencia personal 4 los mis-
mos objetos: la Aurora considerada como una persona efectiva, 3.0
la divinizacion de esta persona de que nace la idolatria.

(2) Hablamos del artista antes que de las composiciones artis-
ticas, como se habla de las cualidades del orador 6 del historia-
dor antes que de las composiciones oratorias ¢ histéricas: consi-
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CUALIDADES DEL ARTISTA. Como la facultad de imaginar
composiciones recorre una escala inmensa, se llama ar-
tista asi al que imagina y dibuja un simple ornato, produ-
ce una ligerisima poesia 6 inventa una melodia sencillisi-
ma, como al que lleva 4 cabo una importante composicion
musical ¢ pictérica, no ménos gue al autor de la lliada 6
de la Divina Comedia. Demuestra esta simple observacion
cuan diversas pueden ser la suma y la importancia de los
elementos que entran en la composicion artistica y por con-
siguiente las facultades que el compositor necesita. Aqui
consideramos el méximum de estas facultades, tales como
la requieren principalmente las obras poéticas de mayor
empeiio y trascendencia.

La facultad distintiva del artista es la imaginacion esté-
tica. Esta facullad necesita de los elementos que le sumi-
nistra la memoria representativa y no puede obrar exte-
riormente, 6 sea, producir obras artisticas sin el talento
de ejecucion. De suerte que estas dos cualidades, aunque
al parecer méas humildes y aunque puestas al servicio de
la imaginacion estética, son de todo punto indispensables
al artista.

Memoria. La facultad de componer no puede obrar sin
elementos de composicion, los cuales consisten en un ri-
co depdsito de materiales debido 4 la observacion continua
del mundo fisico y moral y conservado por la memoria.
Todos los aspectos estéticos de la naturaleza y de la vida
humana se graban en el espiritu del artista que en el mo-
mento de la creacion evoca los que convienen & su inten-
to y les da unidad y consistencia. El caudal del artisia no
debe consistir en un acopio inerte € indigesto ni ser de una
naturaleza distinta de la del mismo arte (como, por ejem-
plo, noticias curiosas, pero sin valor estético, férmulas
puramente abstractas, investigaciones gramaticales, etc.)

deramos, por decirlo asi, el soldado dispuesto para la pelea. El
tratado del Artista, complemento del de la imaginacion , perte-

nece 4 la parte subjetiva, si bien tiene ya los ojos puestos en la
objetiva artistica.

»r
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Tampoco la memoria, puesta al servicio de la imagina-
cion 6 4 veces de las otras facultades, debe hacer osten-
tacion de su riqueza.

Talento de ejecucion. El artista debe poseer la facultad de
ejecucion exterior ¢ sea el talento técnico: la aptitud para
pintar, versificar, etc., aptitud nativa que debe alimentar-
se y cultivarse («nulla dies sine lined,» decia Rafael). Asi
como los pensamientos del artista deben tomar una direc-
cion estética, las ideas estéticas deben tender & ser reali-
zadas en el arte. Sin la realizacion y sin la realizacion
bella no hay arte. _

Ademdas de la imaginacion estética servida por la me-
moria y el talento de ejecucion, deben acompaiiar al ar-
tista nobilisimas cualidades que la fecundan (1) y que de-
signamos con el nombre de facultades morales ¢é intelec-
tuales. |

Facultades morales. Las primeras comprenden el espiritu
ético y la sensibilidad. El espiritu ético unido al amor de lo
bello constituye el verdadero tipo del artista. En el amor
al bien, inherente & su alma, debe buscarse el origen del
caricter ético, es decir, de la moralidad de las obras ar-
tisticas. Sin él les ser& negada la fuente de la verdadera
belleza moral que produce 4 su vez las méas exquisitas be-
1tezas artisticas y dejaran de estar enlazadas con los gran-
des principios morales, de que reciben buena parte de su
grandeza estélica y toda su importancia social. — A més del
sentimiento de lo bello, fuente de las composiciones esté-
ticas, y de la facultad de imaginar sentimientos que es co-
mo una sensibilidad hipotética inherente 4 la imaginacion
y dependiente de sus concepciones, reclama el arte la sen-
sibilidad entendida en el sentido general y genuino, pues
para retratar los afectos humanos, para acertar, por de-
cirlo asi, con su verdadero acento, es preciso que el ar-
tista los haya sentido 6 sea capaz de sentirlos.

(1) Sobre los actos de la sensibilidad y del entendimiento re-
caen las operaciones de la imaginacion: aquellas son la mate-
ria (oro 6 barro) 4 que la tltima da forma.
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Facultades intelectuales. Facil es exagerar 6 deprimir la
intervencion que compete 4 estas facultades en el arte, el
cual, si en ciertas épocas se ha considerado como una ha-
bilidad mecénica, en el dia se mira por algunos como en-
‘gendro de la meditacion filosofica. El artista se distingue
esencialmente del filésofo: este busca leyes generales,
aquel representaciones concretas y vivientes. Si bien con
mayor profundidad y delicadeza, el artista ve los objetos
con los ojos del hombre en general, sin mediar aparato
‘ninguno cientifico; con los instintos nativos del género hu-
mano, né al través de abstracciones 6 de generalizacio-
nes; nunca pierde de vista lo determinado, lo concreto, la
expresion sensible y animada. Los més sencillos acciden-
tes de la naturaleza, el color de una hoja, el juego de dos
sonidos, una faccion fisionémica, una actitud tienen para
el arte suma importancia; sean cuales fuesen las ideas
que esle expresa, las reviste de su lengnaje propio, y pue-

de haber artistas que po sepan expresarlas por medio de
olro lenguaje.

Mas por otra parte el hombre siempre ve algo més que las
meras apariencias y residen ya en nuestro entendimiento
la misma idea de lo bello y la posibilidad de reconocer el
valor de las formas manifestativas y de distinguir en ellas
lo general de lo particular. A més de que en toda compo-
sicion que no sea una simple aglomeracion de iméigenes
preside una idea determinada, es decir, un acto del en-
tendimiento.

Obra tambien este, tanto en la manera de componer co-
mo de ejecutar la obra artistica, pues a4 pesar del proce-
der intuitivo de la imaginacion, debe atribuirse un oficio
4 la reflexion que compara una parie con oira, estima
cuiles medios son mas adaptados al fin, escoge y coordina.

Aun considerando en simismos los elementos de la com-
posicion se reconocerd la importancia de la parte intelec-
tual. El artista debe conocer lo que valen y c6mo se rela-
cionan los diferentes objetos, ya de drden fisico (asi, por
ejemplo, sin tener el conocimiento cientifico de un agré-
nomo debera comprender los oficios y usos de un instru-
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mento de agricultura que menciona en sus descripciones),
ya del 6rden moral (conocimiento del corazon humano).

Ademais el artista puede concebir bellezas en que domi-
na el caracter intelectual , y aunque tan sélo la poesia es
capaz de mantenerlas en la esfera de la generalizacion,
tambien otras artes (la pintura, la escultura y aun la ar-
quitectura) las manifiesta por medio de simbolos que su-
ponen actos intelectuales. Finalmente aunque por medio
de iluminaciones sibitas y no de deducciones laboriosas,
a traves de imédgenes didfanas y en alas del sentimiento,
se eleva el arte 4 las regiones que lindan con lo espiritual
y lo invisible.

En suma el artista no queda reducido & la condicion de
un hombre mutilado en quien las facultades intelectuales
permanecen inertes, y al mismo tiempo que de creador
puede preciarse de pensador, si bien la altima cualidad
debe permanecer embebida en sus facultades estéticas.

EDUCACION DEL ARTISTA. La educacion del artista debe
comprender: Y

I. Estudio de la naturaleza,fisica y moral. El artista debe
observar de continuo la naturaleza y la vida humana, re-
cordando con amor sus mdés inleresantes aspectos y sin
perder tampoco de vista la aplicacion de lo que la natura-
leza le ensena al arte particular que cultiva.

II. Estudio de los modelos. Los modelos dispertaran efi-
cacisimamente el sentimiento de lo bello y le amaestraran
para la ejecucion. En este estudio debe atenderse en pri-
mer lugar & los modelos de primer 6rden (artes griegas,
arquitectura goética, Rafael, etc.), y luego a los mas ade-
cuados al talento del artista y al género euyo cultivo se
propone. La adopcion de una buena escuela guiara al ar-
tista como por la mano, le evitard mil tanieos € incerti-
dumbres en el aprendizaje y luego incongruentes mezco-
lanzas, con tal que sepa distinguir lo que es esencial 4 la
belleza de lo que es propio de tal época 6 de tal persona,
vy que apoyado en dicha escuela tome despues su ingenio
el vuelo conveniente. Si el estudio de la naturaleza es ne-
cesario para la parte real que deben ofrecer las artes, el
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de los modelos educa las tendencias ideales del artista.

III. Estudio de la parte técnica. Este es requisito indis-
pensable para dominar los medios de la manifestacion es-
tética del pensamiento, sin que por esto se le dé tanta im-
“portancia que se llegue 4 preferir al fin los medios.

IV. Estudio de la teoria del arte. Epocas ha habido en
que los artistas se .han formado mas bien por instinto &
imitacion que por ideas generales, pero desde el punto
que estas han sido formuladas y reducidas & sistema, el
que cultiva un arte bello hallari en ellas un auxiliar y
una guia, mientras no se entregue de tal modo a su estu-
dio que salga mds apto para la especulacion que para la
practica.

V. Cultivo de la parte moral. El artista debe cultivar e}
juicio y el sentimiento éticos y estéticos y ademés la sen-
sibilidad general (1), proponiéndose no tanto sentir mu-
cho, como sentir bien.

VI. Cultivo intelectual. En los tiempos en que la ciéncia
y el arte andaban poco ménos que confundidos, los artis—
tas, cuyas composiciones ofrecen conceptos, si bien sen-
sibilizados , enlazados con el mundo intelectual, procura-
ban extender la esfera de sus ideas, consultando la expe-
riencia de los ancianos 6 estudiando las lecciones de los
sacerdotes. |

Mas cuando la ciencia ha seguido una senda separada
de la del arte y se ha extendido por campos dilatadisimos,
ha cambiado tambien la situacion del artista. No ofrece
dificultad el que haya habido artistas (Leonardo de Vinci,
por ejemplo), que a la vez sobresaliesen en el arte y en la
ciencia, como dotados de dos aptitudes diferentes: ni
tampoco el que la parte técnica de algun arte (la perspec-
tiva en pintura, la instrumentacion en la musica) se haya
perfeccionado 4 efecto de los adelantos cientificos.

Pero hay obras artisticas que descubren en su autor un
sdbio, al mismo tiempo que un artista (las de Dante, Mil-
ton, algunas de Calderon), lo que exigia por otra parte la

(1) V. pag. 76.
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indole de los asuntos sobre que versan; ciertas ideas sim-
bolizadas por las artes (como, por ejemplo, en los frescos
de Rafael) muestran que el artista las concibid intelectual-
mente dntes de realizarlas de una manera estética, de lo
cual se deduce que en ciertos casos y con cierta medida
el arte debe pedir auxilio 4 la ciencia. Y atin se ha de afia-
dir que en una época como la nuestra, en que domina la
direccion intelectual , deben necesariamente participar de
ella las misrnas artes.

No obstante, por punto general, podemos afirmar que
el arte y la ciencia son cosas bien diferentes, gque no debe
buscarse como primera cualidad de las obras artisticas
un valor debido 4 la ciencia (1), sino un valor. estético,
{comprensivo, si es mucho, de grandes ¢ inleresantes
conceptos), que la preponderancia del cultivo intelectual
pudiera con suma facilidad ahogar el sentimiento de lo
bello y que algunos de los servicios que la ciencia presta
al arte son s6lo accidentales 6 aparentes. Asi, por ejem-
plo, los estudios botinicos podran dar al poeta ¢ al pintor
el conocimiento de los nombres y de las formas de las flo-
res, pero este conocimiento pudiera adquirirse mas sen-
cillamente por la familiaridad con las mismas plantas que
puede tener un hombre rustico.

Lo gque mayormente debe buscarse en la educacion del
artista es el equilibrio de sus elementos, pues nada mas
nocivo que una educacion a4 medias y desproporcionada,
exuberante en algunos puntos y en otros escasa € incom-
pleta. La educacion sencilla de los antiguos artistas daba
buenos resultados por razon de este mismo equilibrio y
armonia. :

DEL GENIO Y DE LA INSPIRACION. El genio (ingenio supe-
rior) artistico se compone de la imaginacion y de las fa-

(1) Las obras homéricas, en las cuales se hallan noticias his-
tdricas de la mitologia,, arquitectura , arte militar , medicina, etc.
de su época, descubren mucho saber, debido & la observacion,
né ciencia propiamente dicha, es decir, un cuerpo sistemditico
de doctrina.
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cultades morales é intelectuales, poseidas en alto grado,
puestas en conveniente equilibrio y enlazadas en un todo
unico que se distingue por los siguientes atributos: 1.° por
ser un don natural , una disposicion nativa, una vocacion;
2.° por un poder en las concepciones que llega 4 la intui-
cion, 4 una especie de adivinacion de lo que los demas
hombres no verian, ¢ alcanzarian tan sélo despues de mil
tentativas y afanes; 3.° por una fisonomia individual que
del genio pasa & sus productos, los cuales forman como
una especie distinta de las demas obras de su clase (1). En
el genio no artistico, como en el oratorio, histérico, cien-
tifico, guerrero, etc., se halla tambien la posesion nativa
de grandes facultades y el poder de intuicion.

Por oposicion & la palabra genio, llAmase talento en be-
llas artes la facultad de remedar las obras del primero, la
habilidad exterior y técnica unida & cierto conocimiento
de los medios y efectos artisticos necesarios para el com-
pleto dominio del arte, pero que por si solos no pueden
producir la verdadera belleza. Tal es Mengs con respec-
to 4 Rafael, Monti con respecto 4 Dante que imit6 con
destreza; de tal se califica &4 Mercadante con respecto a
Mozart v 4 Rossini, y de ial pueden calificarse algunos
poetas (Delavigne, Martinez de la Rosa) con respecto & in-
genios de nuestros dias, entre los cuales ha de decir la
posteridad si alguno merece el titulo de genio.

La inspiracion artistica es el genio (6 las cualidades ar-
tisticas poseidas en menor grado) puesto en actividad; es
el calor de la produccion. Desde el momento en que divi-
sa el artista los delineamientos todavia confusos de la obra,
hasta el de la ejecucion completa, le impele & realizarla
un vivo amor hécia el asunto y su realizacion artistica,
amor no siempre exento de intermitencias y de la necesi-

(1) Aunque los hombres de todo punto extraordinarios 4 quie-
nes se da el nombre de genios reunan las mismas facultades fun-
damentales, estas se distinguen por cualidades y direcciones
secundarias, de donde nace la diversidad de cada una de ellas y
de su conjunto.

6
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- dad de algun esfuerzo, pero que no puede degenerar en
tibieza (1).

ORIGINALIDAD Y ESTILO. La fisonomia especial de la obra
artistica proviene de que sea original, es decir, verdade-
ro parto del artista; para lo cual es necesario que tanto
el pensamiento 6 idea fundamental de la obra como todos °
los medios de realizarla se hayan convertido en substancia
propia suya, hayan penetrado en todos los senos de su es-
piritu y se hayan fundido con las representaciones de su
imaginacion (2). En una palabra debe realizar el pensa-
miento con toda la plenitud de sus facultades, debe ser
él quien lo exprese. Se opone 4 la originalidad la imitacion,
es decir, la reproduccion exterior de los caracteres de
otra obra, mas ndé el que el artista haya sido educado por
modelos anteriores (como por necesidad sucede),”y que
conserve huellas de esta educacion, pues por méas que em-
plee un lenguaje debido & otros en parte, si dice algo
suyo, lo dird de un modo propio suyo. Adviértase ademés
que lo que del artista debe pasar 4 su obra es la tisonomia
de su genio, n6é elementos mezquinos de su personalidad
(un modo de ver determinados objetos puramente indivi-
dual, (aficiones caprichosas, recuerdos personales sin valor
para los dem#és hombres).

Esta fisonomia distingue de las ajenas, las obras de un
mismo autor, hermanas 4 la vez parecidas y diferentes:

-

(1) Dejando aparte la inspiracion fundamental producida por
el amor a un asunto y lo que sélo son habitos individuales y ca-
prichosos de un artista determinado, la actividad estética se ex-
cita por el espectiaculo de las bellezas naturales, por los efectos
de una obra de arte, aunque este sea distinto del que se culti-
va, por el cambio de objetos, etc. — Aunque la inspiracion no
se fuerza, el trabajo la excita 6 la prepara y no de otro modo
pudieran llevarse a cabo obras de grande labor y empeifio.

(2) Asi un artista que intente tratar asuntos nuevos para é€l,
no obtendra buen resultado si no se hallan acordes con ellos sus
concepciones habituales, las practicas de su estilo, etc. No ha-
blamos de los casos extraordinarios en que un nuevo sentimiente
embarga poderosamente el alma del artista, y renueva, por de-
cirlo asi, su imaginacion y su entendimiento.
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Facies non omnibus una
Nec diversa tamen qualem decet esse sororum.

Por otra parte las obras artisticas, 4 pesar de su natura-
leza individual, estin emparentadas con etras por vinculos
de nacion, de gusto, de género, de asunto, etc., lo cual
‘constituye las diferentes escuelas.

-~ El modo particular de cada escuela y el individual de
cada artista en la disposicion del asunto y la ejecucion ex-
terior constituye los estilos. .

El artista debe tener, 6 por mejor decir tiene, cuando
posee las facultades necesarias y estas obran de lleno, su
estilo propio, sello exterior de las cualidades de su in~
genio. »

Mas el estilo no ha de convertirse en manera, que es la
indebida repeticion de unos mismos medios , nacida de la
rutina (si se aplica, por ejemplo, ciertos elementos pro-
pios de .un asunto & un asunto diverso), pereza (por des-
cuido de los estudios necesarios, por prescindir de los
modelos naturales) y falta de inspiracion (si el artista obra
s6lo por calculo, si se vale de medios dntes felizmente
usados por otro 6 por él mismo, pero que no nacen de la
realizacion viviente del asunto) (1).

Los artistas consumados saben evitar el amaneramiento
sin que para ello se vean obligados en cada obra & inven-
tar todos los medios de ®jecucion y 4 descuidar lo princi-
al por lo accesorio (2).

(1) Usanse 4 veces promiscuamente las palabras manera y
convencional ; pero la primera se aplica mas bien a la ejecucion
exterior y la segunda 4 la concepcion general (v. gr. la de la
poesia bucdlica moderna). Usase tambien alguna vez la palabra
manera en sentido favorable 6 indiferente como sindénima de es-
tilo. *

{2) Puede observarse que & veces las obras de un autor pri-
merizo (cuando ha adquirido ya el dominio de sus cualidades),
se hallan méis exentas de manera que las que con ménos pre—
paracion ha compuesto mas tarde, mientras en estas se reconoce
mayor facilidad y soltura, mayor maestria en el conjunto.
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PARTE OBJETIVA ARTISTICA.

1

Pasamos 4 hablar de la realizacion de sus concepciones
bellas que el hombre efectua por medio de los objetos ex-
teriores. Esta ultima parte de la Teoria estética compren-
dera tres tratados: 1. De la obra artistica; 1I. De las formas
del arte; 1II. De las reglas artisticas.

1. — DE LA OBRA ARTISTICA.

1. — NATURALEZA Y FIN DEL ARTE.

DEFINICION. El arte es la realizacion de la belleza por el
hombre. '

La palabra arte en oposicion 4 ciencia, que es el conoci-
miento especulativo, designa en general la produccion de
obras de cualquiera clase (1); asi hay artes bellas y artes
ttiles. Aqui usamos dicha palabra por el complexo de las
bellas artes.

En este sentido se llaman obras de arte todas aquellas
en que el hombre realiza la belleza, aunque se deban uni-
camente 4 la inspiracion natural. Mas-ain en materias es-
téticas se emplea 4 menudo la misma palabra para indicar
los recursos de reflexion, de estudio, de ejercicio que los
artistas afiaden 4 los medios dictados por la naturaleza (2).

(1) Por esto se da la definicion: «el arte es una coleccion de
reglas para hacer alguna cosa bien.» Esta definicion es mas apli-
cable al arte 1til que al arte bello (en todo caso deberia decirse:
«una coleccion de reglas que auxilian para hacer una cosa bien»),
& mas de que el arte designa aqui né un tratado preceptivo, sino
las mismas producciones artisticas, el mundo de las artes.

_ (2) Lo dltimo pudiera llamarse con nuestros antiguos artificio,
si no se diese & este vocablo el valor de abuso 6 exceso de arte.



La obra de arte ha de ser bella, y como tal, hija de un
acto espontdneo; producto de la inspiracion, 6 sea, del
amor 4 la realizacion estética de un asunto. Con la: espon-
taneidad de Ia imaginacion, necesaria d la produccion de
1o bello, no se avienen ni la reflexion fria, ni el trabajo
impuesto 6 forzado. |

Al mismo tiempo la obra del arte ha de ser buena. Co-
mo todos los productos del hombre ha de contribuir & su
manera al triunfo del bien, al érden universal.

Si el hombre no percibiese los efectos de lo bello sino
cuando va unido 4 lo bueno, las dos prescripciones que
acabamos de sentar serian idénticas; mas no siempre su-
cede asi por los motivos que expusimos al tratar de las
modificaciones subjetivas del juicio de la belleza con res-
pecto a los objetos morales. Asi no es cierto, como algunos
parecen suponer, que buscando lo bello se halle indefec-
tiblemente lo bueno.

Si la obra artistica se compusiese de elementos indife-
rentes, como puede suceder en un ornato, en las formas
arquitecténicas, en una composicion musical sin sentido
determinado, y adn en una combinacion de actos sin va-
lor ético reunidos para producir un efecto fantistico 6 ¢6—-
mico, no siendo otro el resultado que el que se deriva del
juego, de la armonia de estos elementos, nos daria el
placer puro y sin mezcla de la belleza, y por consiguiente
seria buena, mientras de ella se hiciese buen uso. Los
partidarios de la independencia absoluta del arte s6lo pue-
den fundarse en el supuesto inexacto de que la obra artis-
tica produce siempre efectos exclusivamente estéticos, es
decir, que el espectador se mantiene de todo punto des—
interesado con respecto al valor del contenido y s6lo per-
cibe la armonia de los elementos.

Pero la obra artistica nos comunica las més veces ideas
determinadas, este 6 aquel sentimiento: se respira en ella
un aliento saludable 6 nocivo y la anima un espiritu bue-
no 6 malo. Buenas han de ser pues las ideas, los senti-
mientos y el espiritu que del alma del artista pasen al es-
pectador G oyente.
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El arte obra sobre todo por medio del sentimientoy 4 -
- sus efectos se ha de atender de una manera particular. El
amor 4 la belleza del bien, la armonia y la elevacion del
alma son sus frutos més naturales y més eficaces.

La union de los efectos de la belleza y de la bondad que
se echa de ménos en no pocas obras del arte, nace sin es-
fuerzo de dos principios, subjetivo el primero y objetivo el
segundo, cuales son la buena disposicion del alma del ar-
tista avezada al amor de 1o bueno y las naturales relacio-
nes nacidas de la identidad objetiva entre lo bueno y lo
- bello. La belleza moral que es la méis elevada y 4 que se
- reduce la misma belleza fisica, bebe en la fuente de lo bue-
no y se alimenta de sentimientos enlazados con los gran-
des principios religiosos, sociales y de familia.

En ciertas clases de asuntos artisticos (v. gr., en los de
la poesia épica 6 dramética) existen elementos que consi-
derados aisladamente son ménos buenos 6 decididamente
malos: elementos que se admiten con tal que contribuyan
4 la bondad del todo. En este punto tiene el arte alguna
latitud cuyos limites toca determinar 4 la moral. No basia,
por ejemplo, que de una obra se deduzca una leccion de
escarmiento si esta se obtiecne & costa de escenas corrupto-
ras en el decurso de la obra.

OBJETO DEL ARTE. Sea cual fuere el objeto mmedlato de
la obra artistica, ha de sujetarse 4 la ley prescrita: ha de
ser bella y buena.

Fuera del caso en que sus elementos carecen de valor
ético, se ofrecen los siguientes:

I. El artista animado 4 la vez del amor & lo bello y 4 lo
bueno no tiene otro objeto inmediato que producir una
obra artistica, que realizar un asunto escogido por sus ven-
tajas estéticas.

II. Otras veces mueve al artista un principio eSpeclal
le embarga un sentimiento determinado (piedad, amis—
tad. etc.) que quiere exponer, 6 bien escoge un hecho por
su sentido religioso, nacional , ético 6 filoséfico. El prin-
cipio contenido en el sentimiento 6 el hecho tiene en-
tonces el principal interés para el artista; su objeto in-
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mediato no es s6lo hacer una cosa bella. Mas para que la
obra sea artistica no basta que declare con fuego su sen-
timiento, ni que represente con viveza el hecho, sino
que debe realizarlos estéticamente, y para eslo ¢l inte—
rés especial de la obra debe fundirse en el sentimiento de
lo bello. :

En este caso, no ménos que en el anterior, la obra ar-
~ tistica se reduce & una manifestacion del alma del artista,

4 la traduccion bella y permanente de un sentimiento 6 de
un hecho expuesta 4 las miradas del contemplador, 4 un
monumento desprovisto de aplicacion inmediata, pero que
trasmite nobles afectos é interesantes conceptos.

I1I. Mas aungque esto baste para que exista la obra artis-
tica y seniale su indole distintiva, casos hay en que se
agrega un movil de aplicacion méas inmediata. Ademads de
la arquitectura cuyas composiciones son las més veces de-
~ terminadas por un fin til, vemos por ejemplo que la poe-

sia lirica se propone & menudo producir un efecto inme-
diato: tal es en los cantos bélicos la excitacion del valor
de los combatientes. Asi como la obra arquitecténica ha
de conciliar su doble naturaleza inventando formas que al
propio tiempo que nacen de su fin 1til sean bellas ; la poe-
sia lirica en los casos supuestos debe recibir del impulso
que la anima un nuevo espiritu de vida que se combina
con el sentimiento estético. El prineipio activo se eleva 4
la region del entusiasmo, & la esfera en que todo se con-
vierte en bellezas.

Para completar la doctrina que acabamos de exponer,
observarémos que la historia no nos ofrece el cultivo de
lo bello separado de los deméas éOrdenes de la actividad
humana. El arte se presenla con frecuencia puesto al
servicio de los grandes intereses sociales, y si en algu-
nas €pocas, COmo en cierta manera entre los griegos y
en los tiempos modernos desde el renacimiento, ha cons-
tituido como un ejercicio independiente y ha recorrido
una esfera particular, nunca ha podido aislarse, so pe-
na de faltar no s6lo & su oficio social, sino tambien & su
naturaleza propia. Sin el jugo nutritivo de las conviccio-



- — 88 —
nes y de los sentimientos morales se marchitayse deshoja
la flor de la belleza.

DEL FONDO Y DE LA FORMA EN LA OBRA ARTiSTICA. — El
arte , segun su proceder méas propio, parte de un senti-
miento 6 de un hecho determinado.

El hombre siente amor y veneracion hacia su divino Au-
tor y da a este sentimiento la expresion més bella. Un hé-
roe ha sacrificado su vida por la patria: el entusiasmo que
este hecho nos inspira, nos mueve & darle tambien la re-
presentacion maés bella.

En uno y otro caso en el sentimiento 6 en el hecho hay
envuelta una idea (el reconocimiento de la grandeza y de
la bondad de Dios, los deberes del hombre hécia la pa-
tria). Asi las obras artisticas dan una realizacion sensible
4 las ideas més encumbradas (principios religiosos, prin-
cipios de deber y de sacrificio, de remuneracion y de ex-
piacion, vinculos nacionales y de familia etc.) por medio
de sentimientos y de hechos determinados.

El sentimiento 6 el hecho junto con la idea que envuel-
ven son en si extira-estéticos y solo existe la concepcion
estética en el momento en que se nos presentan como
sentimiento 6 hecho susceptible de adquirir una reali-
‘zacion bella y en que tiende a esta realizacion. Esta con-
cepcion es ya un acto estético completo, ain cuando
sea al principio confusa é indeterminada y atin cuando
aguarde para fijarse el curso sucesivo de la realizacion
externa.

Si al sentimiento 6 al heche y 4 la idea que contienen
los llamamos fondo, la forma seré, pues, no sélo la realiza-
cion externa , sino tambien la concepcion estética.

De suerte que el fondo esta contenido en la concepcion
estética y este en la realizacion, y aunque distintos no pue-
den considerarse como tres términos independientes: la
obra artistica se nos presenta como un cuerpo animado
cuya alma conocemos por lo que de ella nos dice el mis-
mo cuerpo.

Esto nos advierte cudn ocasionado 4 la vaguedad en el
lenguaje critico, es el uso inconsiderado de las palabras
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fondo 6 idea contrapuestas & la de forma, que por otro la-
do puede inducir 4 considerar como més separados de lo
que realmente son, el fondo, su concepcion artistica y su
realizacion externa (1). . .

Los casos en que se ha llegado 4 la realizacion artistica
por distinto camino del expuesto, son los siguientes: 1.°
cuando el artista ha pensado en una tésis y luego, ha trata-
- do de concrelarla en un sentimiento 6 hecho que escoge
separadamente; es enténces necesario que la tésis se haya
- fundido tan por entero en los elementos concretos que el
resultado no se distinga del que se obtiene siguiendo el otro
procedimiento; 4 bien que en el 4nimo del verdadero ar-
tista, atin cuando se presenten ideas generales, estastienden
naturalmente & concretarse y 4 realizarse estéticamente:
2.° cuando la ideaabstracta se representa por medios sim-
bélicos: en este caso la feliz eleccion y la belleza del sim-
bolo debe ser tal gque nada eche de ménos el sentimiento
estético; 3.° en la poesia didictica que expresa directa-
mente ideas generales, si bien mezcladas con elementos
estéticos y estéticamente realizadas.

Q2. —— ASUNTOS DEL ARTE.

Todo lo que ha sido dado & conocer al hombre, todo lo
que ocupa su mente é interesa y mueve su corazon se ha-
lla representado 6 4 lo ménos reflejado en las bellas ar-

(1) La idea considerada en si misma, es decir, como extra-
estética ( sacrificio 4 la patria) tiene el mismo valor sea cual fue-
re el artista que la realice, pero como idea artistica serad muy
diversa segun su realizacion sea més 6 meénos bella. Por lo
que toca 4 la concepcion y a la ejecucion estéticas hay artistas
que sobresalen mis en una 6 en otra, pero ninguna llegara al
colmo de la belleza si ambas no son excelentes. La considera-
cion separada del fondo y la forma es mas aplicable a las obras
prosaicas histéricas y oratorias (en las didacticas tiene ménos im-
portancia la forma), donde hay una materia cientifica que se ela-

bora préviamente y de que en el acto de la ejecucion es esclava
la forma.
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tes. A lo ménos reflejado, decimos, pues:-hay. esferas su-
periores, cual es la puramente espiritual propia de la re-
ligion y la intelectual propia de la filosofia, que el arte no
alcanza, sino por medio de consecuencias (1) 6 de simbo-
los. |

De ahi la multiplicidad, variedad y diferente importan-
cia de sus asuntos, si bien las més altas concepciones ar-
tisticas ruedan siempre sobre algunos ejes primordiales.

A tres puedenreducirse los asuntos del arte: lareligion,
el hombre y especialmente el hombre moral, y finalmente
la naturaleza exterior, 6 segun una férmula méis concisa,
Dios, el hombre y la naturaleza.

ASUNTOS RELIGI0OSO0S. El arte ha debido & la religion su
origen y sus inspiraciones mads elevadas, més eficaces y
mas puras. Los asuntos religiosos ., incomparablemente
grandes é importantes en si mismos, afectan hondamente
€l alma humana, inflaman la imaginacion y abren al en-
tendimiento vastisimas perspectivas.

La religion por su parte nunca ha desdefiado el servicio
de las bellas artes. El primitivo y mas digno asuato artis-
tico es el tributo de adoracion al Criador y Supremo Padre
del hombre, el caAntico 6 himno religioso. De esta poesia,
que iba unida 4 la musica, nos han conservado los massu-
 blimes ejemplos el primer historiador y los demés libros del
pueblo escogido, el cual consagrdé tambien la arquitectura
al culto divino. La ley de gracia, llevando el hombre 4 su
edad viril, desterrando de su mente las fabulosas concep-
ciones, ya fantéasticas y temerosas , ya risuefias y agracia-
das que la habian invadido, proclamando la primacia del
espiritu, limit6 en cierta manera el dominio y la accion de
las bellas artes, pero el sentimiento més puro, concentra-
do y profundo que inspiré se ha abierto paso por entre va-
riadas formas artisticas. El himno religioso que ha floreci-
do con igual belleza en diferentes épocas, la musica sa-
grada, la arquitectura que llegé & su mayor grado de ori-

(L) V. pag. 71 y méas adelante el tratado de las formas artis-
ticas.
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ginalidad y esplendor en el género llamado goético y la es-
cultura que la acompaifiaba, la poesia simbélica que, unida
con otros elementos, produjo un Dante, la pintura del re-
nacimiento, las representaciones poéticas de los actos he-
- réicos de la vida religiosa, formanun verdadero arte cris-
tiano que no siempre se ha de confundir con el arte de los
pueblos cristianos. Es verdad que la forma de la epopeya
_aplicada 4 los asuntos de la historia sagrada, ha ofrecido
dificultades que no siempre han salvado los mayores in-
~ genios que han acometido tan alta empresa: la cual por
otra parte no ha dejado de producir bellezas incompara-
bles. _

Los pueblos gentilicos, por su parte, confundieron sus
aspiraciones y tradiciones religiosas con los engendros de
_ su imaginacion por medio de los cuales 4 la vez los repre-
sentaban y desfiguraban: asi se observa en las concepcio-
nes arquitectonicas, esculturales y poéticas de los pueblos
asiaticos que ofrecen generalmente un caracter gigantes-
Cco, extravagante y enigmaéticoy de vez en cuando una ver-
dadera grandiosidad y un sentido profundo. Los griegos,
especialmente dotados del sentido de lo bello, redujeron &
- proporciones méis humanas y 4 formas madas artisticas las
tradiciones mitolégicas que de los orientales heredaron,
tributando un verdadero culto 4 la belleza y sobresalien-
do en todas las bellas artes, especialmente en la escultura
Y poesia.

ASUNTOS HUMANOS. Los asuntos humanos, el cuadro de
nuestra vida, nuestros sentimientos y acciones, forman
un nuevo 6rden de argumentos artisticos: el arte interesa
al hombre presentédndole la pintura del hombre.

Aunque las situaciones morales en que el hombre pue-
de hallarse se reducen 4 pocas categorias principales (sen-
- timientos nacionales, de familia, etc.) los asuntos del ar-

te se diversifican por los caracteres particulares de los
personajes, relaciones reciprocas de los mismos, etc.

Contribuye tambien & la variedad de asunto su realiza-
cion en los diferentes periodos de la historia.

Estos son més 6 ménos aptos para ser tratados artistica-
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mente. Las épocas (1) mas adecuadas 4 la 'représentacion
artistica, aunque ménos dignas de estima bajo otros.con-
ceptos, son las llamadas herdicas 6 con méas exactitud
barbaro-herdicas (por ejemplo, la del sitio de Troya entre
los griegos, la de la primera cruzada en la edad media),
épocas que 4 pesar de muchas semejanzas no deben con-
fundirse con las llamadas patriarcales (tambien muy poé-
ticas de suyo), puesto que estas son en el fondo pacificas
al paso que aquellas esencialmenle guerreras.

Las artes han preferido los asuntos de las épocas heréi-
cas: 1.° por sus circunstancias histéricas exteriores; 2.° por
el predominio y el caricter tipico de los héroes; 3.° por
sus costumbres pintorescas.

I. En las épocas herdéicas los documentos histéricos fue-
ron ménos numerosos 6 desconocidos y dieron por consi-
guiente més campo 4 la imaginacion para modificar 4 su
sabor los hechos. La de los griegos, adem4s, se enlaza
con los tiempos primitivos méis cercanos 4 la aurora del
género humano y que por lo tanto parecen recibir su mis-
terioso reflejo. |

II. En estas épocas tienen més valor algunos hombres
preeminentes puestos en comparacion con los demés hom-~
bres. El caudillo de un pueblo, el héroe era la verdadera
personificacion de su patria, de su tribu, de su tierra. Lo
era tambien de la justicia humana que, en ausencia de le-
yes positivas, se confiaba 4 su voluntad y & su instinto.

Su poder, ademaés, se hallaba ligado con cualidades per-
sonales, como el denuedo, la fuerza, la agilidad, cuyos
efectos inmediatos son més sensibles que los que se deri-
van de la ordenacion de las sociedades cultas, donde todo
estd sujeto 4 principios determinados que no dan cabida &
contrastes imprevistos. '

Los caracteres eran en aquellas épocas més decididos,

(1) Hablamos aqui de las artes que llamarémos representati-
vas u objetivas y que pueden reproducir asuntos mas 6 ménos an-
tiguos. Por el contrario, la poesia lirica que expresa los senti-
mientos del poeta es siempre de asunto contemporineo.
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més homogéneos, més tipicos. El sentimiento dominaba &
la reflexion y se expresaba con ingenuidad. Aungque no
siempre la inocencia, reinaban la sencillez y la credulidad
de la infancia. Al paso que muchos rasgos de costumbres
de aquellos tiempos nos repugnan en gran manera por su
fiereza y violencia, se admira en ellos una abnegacion pro-
funda y constante en las relaciones de familia, de amis-
tad, de dependencia militar, etc. '

IIl. Los medios de obrar eran méis préximos 4 lo que
dicta la naturaleza y como tales mis sensibles y pintores-
cos. Empleaban ritos simbélicos para sus contratos , para
sus comunicaciones, para la promulgacion de las leyes y
la administracion de la justicia . No preponderaban los me-
dios més ttiles, pero mas proséicos, debidos 4 los adelan-
tos de la industria y de las ciencias (1).

Mas no por esto deben las bellas artes despreciar otras
épocas de la historia que ofrecen alguna vez hechos he-
réicos , unidos 4 costumbres ménos dsperas (por ejemplo
los tiempos del sitio de Granada en nuestra historia). Ni
tampoco pueden desecharse los asuntos contemporaneos
que ofrecen un interés mas vivo aunque ménos poético, y
que cabe realzar, ya enlazindolos con lo pasado, ya por
medio de la trascendencia moral de los cuadros que se pre-
sentan. Si bien no estd negada al artista la eleccion de
asuntos extranjeros, 1os nacionales son, entre los humanos,
los més naturales y los que més ventajas le ofrecen.

Aunque lo que mds interesa en el arte es la pintura del

(1) Para mayor ilustracion de este punto, observarémos:
1.2 que né al estado de violencia y desdrden sino & principios
maés nobles , deben su atractivo poético las edades que acaba-
mos de describir; 2.2 que el nombre de héroe, né en este sen-
tido histdrico, sino en el ético, sélo conviene a caracteres ador-
nados con las dotes de aquellas edades , sin sus defectos, como
Alfredo el Grande, Godofredo de Bouillon, S. Luis, S. Fernan-
no, Juana de Arco; 3.0 que, seguningeniosamente se ha obser-
vado , las costumbres de aquellos tiempos transportadas & los que
estin sujetos al saludable imperio de leyes positivas, convierten al
supuesto héroe en delincuente, como al famoso Goetz de Ber-
lichinga, 6 en demente como al imaginario hidalgo de Cervantes,
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hombre moral y no debe, por otra parte, buscarse una
imposible y anti-poética conformidad entre la representa-
cion y la cosa representada, no obstante la obra artistica
ha de ofrecer un conjunto completo, né igual sino andlogo
4 la realidad y dar por consiguiente la debida importan—-
cia 4 todos los accesorios y pormenores que sirven para
concretar y redondear la representacion.

Enlre estos accesorios figuran los accidentes propios del
Iugar y del tiempo en que se verificé el asunto, es & saber,
lo que se llama color local é histérico. Las obras artisti-
cas mas originales y en que el asunto se ha hallado en
conformidad de circunstancias con el artista (Homero,
Dante, Cervantes) llevan muy marcado el sello del pais y
de la época que conviene al argumento. Mas en otros ca-
S0s O por exceso de imitacion de los modelos, 6 principal-
mente por ignorancia 0 olvido de los accesorios propios
del asunto, se notan divergencias que a veces se perdonan
en gracia del candor (como en la pintura de edad media}
6 de sorprendentes bellezas que las disimulan (como en 10s
dramas de Shakspeare), pero que & veces repugnan por
absurdas mezcolanzas, como en algunos pasos del teatro
francés, y no ménos del espaiiol, cnando trataba, por ejem-
plo, asuntos cldsicos. En nuestros dias , ya por lo més di-
fundido de los conocimientos histéricos, ya por los efec-
tos poéticos que se han descubierto en la misma historia
(de que han nacido el drama y la novela histéricos), se
ha dado y debido dar mis importancia & la fiel pintura
de los tiempos pasados, né sin que algunas veces los ar-
tistas hayan dejado de caer en el extremo de preferir & la
inspiracion poética el alarde de conocimientos arqueolé-
gicos. Notarémos, finalmente, que en algunos asuntos,
como sucede en la pintura religiosa, la excesiva fidelidad
arqueoldgica pudiera daiiar al efecto que debe proponer-
se la representacion, la cual se haligado ya contipos y
con habitos tradicionales.

NATURALEZA FisicA. Con lo que hemos notado ha po-
co, dicho estd que la naturaleza fisica (figura humana,
pais, etc.) tiene grande importancia en el arte como acce-
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sorio; no la tiene ménos como medio de expresion ; pero
; sera digna de figurar como asunio principal de la obra
artistica? El amor contemplativo de la naturaleza que ob-
servamos desde los primeros tiempos del cristianismo, y
luego, aunque con miras por lo general ménos elevadas,
en los tiempos modernos, ha sido causa del especial cul-
tivo de la poesia descriptiva y de la pintura /de paisaje,
que, 4 lo ménos la ultima, han logrado figurar sin des-
doro al lado de los géneros principales del arte.

EXPLANACION DEL ASUNTO. Segun el punto de partida del
asunto las artes son subjetivas 6 expansivas (poesia lirica
y musica) 6 bien objetivas 6 representativas (todas las de-
més) las ultimas suelen ser imitativas (escultura, pintu-
ra, poesia épica, poesia dramdética, poesia descriptiva).
Sélo es representativa, sin ser imitativa , la arquitectura,
que reproduce formas tomadas del exterior pero no suje-
tas 4 un modelo natural. Las artes subjetivas 6 expansivas
ofrecen una disposicion que no puede reducirse 4 catego-
rias determinadas, puesto que la union de sus partes de-
pende de relaciones descubiertas por el sentimiento y la
imaginacion y né de razones de coexistiencia como en la
pintura y escultura, ni de sucesion cronolégica como en la
poesia de hechos. -

La representacion imitativa, ademés de-objetos natura-
les (paisaje), puede exponer un simple estado de los perso-
najes (escullura, pintura y pocas veces poesia) 6 bien un
hecho momentaneo (escultura y més generalmente pintu-
ra), 6 un hecho sucesivo (poesia épica y dramdtica). Los he-
chos se dividen en acontecimientos 6 hechos independien-
tes de la voluntad humana y actos que resultan de la vo-
luntad del hombre (4 veces de otros agentes libres). El ar-
te prefiere los ultimos, si bien no puede desprenderse en-
teramente de los primeros, los cuales tienen mayor cabida
en la epopeya que en la tragedia y en esta que en los se-
lectisimos y momentédneos argumentos de la pintura y es-
cultura. De suerte que el hecho artistico, llamado accion,
es un tejido formado principalmente de los resultados de
la voluntad de los personajes.
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3.—DE LO REAL E IDEAL EN EL ARTE.

“TEORiA DE LA IMITACION. El haber observado la corres-
pondencia que existe entre los objetos reales y los artisti-
c0s ha dado origen 4 la definicion: «el arte es la imitacion
de la naturaleza.» Esta definicion no comprende el con-
cepto general del arte, toda vez que s6lo se aplica 4 las
artes imitativas. Imitacion significa la reproduccion par-
cial de elementos idénticos (forma que corresponde & otra
forma: linea recta de un cuadro que corresponde & una
linea recta del modelo, un color amarillo & otro color ama-
rillo) y no cabe confundir con ella la expresion (forma ex-
téerior que corresponde 4 un hecho interno: cambio fisio-
némico 6 sonido que traduce un sentimiento).

La teoria de la imitacion ha dado pié 4 las siguientes
inexactas aseveraciones:

1. La obra artistica se cinie & imitar. Esta proposicion eSs
dnicamente admisible si se aplica 4 obras arltisticas de in-
ferior jerarqguia (representacion de una escena vulgar 6 de
objetos inanimados, retratos, etc.) y 4un en estas campea
un modo de disponer y de realizar el asunto propios del
artista, una tendencia & la composicion, 4 sujetar las par-
tes 4 un concepto dominante. En las obras que merecen de
todo punto el nombre de artisticas hay verdadera compo-
sicion, es decir, que determina la union de las paries, si-
quiera sean estas tomadas del exterior, una idea debida &
ila mente del artista. - E

II. El término de la obra artistica es la imitacion. Aun
cuando esta sea la forma dominante de una obra, lo que
en ella se aprecia no es s6lo la imitacion, sino las dotes de
la cosa imitada, y 4 través de las formas que se imitan ve-
mos el mundo interior que ellas expresan. Las formas imi-
tativas son el lenguaje de los sentimientos y de las ideas.

. IIL. El principal placer artistico nace de la imitacion.
Asi como en las artes expansivas hay un placer nacido de
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lo adecuado de la expresion con la cosa expresada, lohay
tambien en las representativas nacido de lo adecuado de
la imitacion con la cosa imitada (ya por la corresponden-
cia considerada en si misma, ya por el mérito del imita-
dor), pero no es cierto gue el resultado de la obra artistica
corresponda al grado de imitacion, pues con menor per-
feccion de los medios imitativos puede producir la obra
mayor deleite estético, si sabe comunicar mayor suma de
sentimientos al alma del espectador. Asi el placer de la
poesia dramdética no es siempre proporcionado 4 los ma-
yores adelantos en los medios de ejecucion (decoraciones,
trajes, etc.). . :

IV. El arte debe producir el efecto de la realidad. El ar-
te no produce en el espectador un engafio positivo, sino
una ilusion voluntaria, una realidad subjetiva cuya fuer-
za proviene del caricter estético de la obra y de las dotes
no sélo imitgdoras, sino tambien morales é intelectuales
del artista. Aun cuando por excepcion parezca que alguna
vez la poesia dramética produce el efecto de la realidad,
como cuando los espectadores ultrajan al actor que re-
presenta un papel odioso, ademds de que no es este el fin
que deben proponerse las artes, aquel efecto es en rigor
méis aparente que real, pues los mismos espectadores ul-
trajarian una efigie 6 un simbolo cualquiera, que no po-
drian equivocar con la realidad del personaje odiado.

De esto se deduce lo que es ya evidente por si mismo, &
saber, que no se ha de medir el mérito de una obra artis-
tica por la semejanza de la reproduccion, lo que equival-
dria 4 encontrar mayor belleza en una mediana figura de
cera que en una hermosa estatua de marmol, 6 en un vul-
gar panorama que en una magnifica pintura de paisaje.

IDEAL EN LAS ARTES IMITATIVAS. En las mismas artes
imitativas donde se observa con mayor facilidad la corres-
pondencia entre el objeto artistico y la realidad, pueden
estudiarse con mds claridad las modificaciones que intro-
duce en la reproduccion de 1o real la tendencia idealiza-
dora. 4

Belleza. Hallamos en primer lugar en ellas lo iq’eal en
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punto 4 la belleza que se extiende & la parig fisica y 4 la
moral de la representacion artistica.

Lo ideal de la belleza en el 6rden fisico consiste en la
mayor armonfa de formas que sea compatible con la natu-
raleza del objeto; en la ausencia de todo lo irregular ¢ in-
forme, tal como se observa en la estatuaria griega y en la
pintura italiana.

Lo ideal de la belleza en el 6rden moral consiste en la
mayor rectitud y grandeza de 4nimo, en la ausencia de
los sentimientos vulgares y rastreros, tal como se halla en
ciertos caracteres morales representados por los méis gran-
des poetas de diferentes épocas.

Pero la perfecta idealizacion de la belleza, tanto en el
orden fisico como en el moral , se halla limitada por la in-
dole de muchos asuntos que presentan caracteres deter-
minados que no se avienen con la mayor belleza conside-
rada en general. Asi la escultura griega no s6lo represen-
taba los tipos de mayor belleza fisica como eran Vénus,
Apolo y Diana, sino tambien otros tipos inferiores como el
del sédtiro 6 el del fauno, y asi tambien la pintura italiana,,
si le ocurre representar un mendigo 6 un enfermo, no le
da la belleza que distingue & una noble doncella 6 & una
matrona santa. De la propia suerte en el 6rden moral Ho-
mero no nos presenta sélo tipos de perfeccion como Hec-
tor, Priamo, Nestor 6 Penélope, sino personas de cualida-
des morales de indole varia, como Aquiles, Ulises, Aga-
menon, los Ayaces; algunos decididamente culpables co-
mo Paris y Elena, y atin odiosos v moralmente feos como
Tersites. :

El arte ennoblece, es decir, embellece sus personajes, en
cuanto lo permiten los datos que prescribe su caracter, y
solo en este sentido podia decir Séfocles que pintaba 4 los
hombres no tales como son, sino como debieran ser (1).

(1) Aunque la idealizacion estética y la perfeccion moral sean.
cosas distintas, la primera, llevada muy adelante , se va aproxi-
mando & la segunda : asi el Aquiles que acoge y honra a Pria-
mo, sin dejar de ser el Aquiles de los primeros cantos de la - Tlia-

da, se nos muestra como corregido de sus defectos y adornado
de sus mas nobles cualidades. '
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Caracter. Mas no debe considerarse el carédcter tan sdlo
como principio negativo que limita la belleza, sino que
debe llamar la atencion por si mismo en la 1dealxzacmn ar-
tistica. Asi el personaje representado ofrecerd la mayor
decision posible en sus cualidades genéricas y especificas
(naturaleza humana; varon, mujer; mancebo, anciano;
guerrero 6 labrador; temperamento fogoso 6 sosegado;
ambicion 6 desinterés), y en las individuales (Aquiles,
Antigona, etc.). Innecesario es adverlir que esta idealiza-
cion no ménos comprende el caricter fisico cﬁle el moral
del personaje. '

Por las cualidades generales y especificas més compren-
sivas el carécter corresponde a una idea (4 la de la natu-
raleza humana en general, 4 la idea de justicia, de esfuer-
z0, de ambicion, etc.), mientras que por las més especia-
les y por las individuales adquiere el valor de una persona
determinada. El cardcter representado en la obra artistica
no ha de ser una personificacion abstracta sino un indivi-
duo viviente, aunque por sus cualidades mas generales sea
el tipo de tal 6 cual idea. Esta idea da unidad al caricter:
unidad que es su primera cualidad, 4 la cual se oponen
la inconsecuencia y la indecision. A veces bastan pocos
rasgos para caracterizar & un personaje (por ejemplo, la
Antigona de Séfocles); &4 mas de que la maltiplicidad ex-
cesiva de rasgos no es propia de los grandes géneros (v. gr:,
de la epopeya y de la tragedia) y aun llevada muy adelante
constituye la caricatura. Mas, por oira parie, no es ménos
cierio que los caracteres mds vivientes suelen presentar
diferentes aspectos y no son reductibles & un concepto es-
tricto, v que esta variedad de elementos en la representa-
cion de un personaje, no sélo se nota en el vasto cuadro de
la epopeya, sino en formas artisticas cefniidas a mas estre-
chos limites, como son la tragedia, la pintura y la escultu-
ra. Asi el Aquiles de la Iliada, distinto del Aquiles simple-
mente iracundo de Horacio, afiade a esta circunstancia la
de ser buen hijo, apasionado amigo, venerador de los Dio-
ses y de los ancianos, etc., y asi la Palas 6 Parthenos de
Fidias a pesar de ser un personajc enteramente ideal, al
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talante vigoroso y guerrero aifiadia una jovialidad agra-
ciada.

El don de concebir caracteres que distingue a los gran-
des artistas se funda en el talento de observacion y en la
fuerza de concepcion que enlaza los rasgos que separada-
mente se han observado.

Expresion. Finalmente el personaje se halla en una si-
tuacion moral determinada , se halla poseido de un senti-
miento. Tambien el arte busca los rasgos més culminantes
de este senfimiento y Jes da la mayor expresion posible.
Entiéndase que la eficacia de esta expresion en las obras
mas exquisitas, no se deriva de la violencia, sino de la de-
licadeza de los medios empleados.

Nocion definitiva de la idealidad artistica. Asi pues la idea-
lidad artistica, comprende la idealidad de belleza, fisica
y moral, de caricter, tambien fisico y moral, y de expre-
sion , hecho fisico que corresponde al hecho interior del
sentimiento. La significacion comprensiva de los tres ele-
mentos es, pues, la unica exacta de la palabra ideal. Puede
haber sistemas ideales particulares en que predomine al-
guno de los tres principios: asi la idealidad de las artes
griegas prefiere la belleza 6 armonia de formas y las cua-
lidades maéas generales del caréicter, & las més especiales y
4 la expresion, mientras la pintura cristiana del renaci-
miento, bella tambien en sus formas, se distingue por la
expresion delicada y profunda.

Ideal designa, pues, lo mas eminente, lo de més valia en
punto a belleza, al caridcter y al sentimiento, y presenta una
verdad depurada (que por esto se llama verdad ideal con
respecto i la real y positiva, y tambien general con res-
pecto 4 un modelo particular y moral con respecto 4 la
historica). Lo ideal trata de representar lo general mds de
lleno de lo que se halla en la misma realidad, apartindo-
se de la simple copia de esta, reuniendo cuanto tiene
valor y significacion y desechando lo meramente particu-
lar, lo indiferente para el punto de vista que en la repre-
sentaecion domina.

De esta suerte se reconoce la importancia que pueden
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alcanzar las composiciones estéticas y su analogia con las
operaciones cienltificas, 4 pesar de la esencial diferencia de
su procedimiento y de su naturaleza. La ciencia busca la
generalizacion , una férmula abstracta que sea la consig-
nacion de la ley que comprende todos los casos particu-
lares ; asi, por ejemplo, el historiador que trate de formar-
se un concepto cientifico de 1o que eran ciertos caudillos
emprendedores ¢ independientes de la edad media, fijard
en términos generales el origen del poder de esta clase de
personas , 1o que constituia su modo de ser, sus medios
de accion, lo que les distinguia de otras personas de su
época y de los guerreros de otros tiempos , en una pala-
bra cuanto contribuye al conocimiento de su caracter. El
arte busca un modelo individual , pero de sentido general,
un tipo concreto que reune todos los caracteres propios
de aquella clase de personas , un caso por excelencia que
vale por todos: nos presenta, por ejemplo, el personaje
idealizado del Cid. Por diferentes medios, el arte y la cien-
cia buscan un miximum correspondiente 4 determinadas
clases de objelos.

Lo que se acaba de exponer no debe inducir & formar
ideas equivocadas acerca de la correspondencia del arte
con la realidad. ;

El arte no es dueiio de alterar las relaciones naturales
de las cosas , no puede falsificar la indole de los objetos.
Asi, por ejemplo, no puede alterar la disposicion de los
miembros de la figura humana, ni pintar, segun la ex~
presion del poeta, delfines en los bosques.

Aun cuando el arte figura un objeto fabuloso, 4un cuan-
do la escultura, para usar de un ejemplo &ntes empleado,
representa un centauro, la verdad real, en cuanto no se
halla limitada por la admision de la relativa, recobra al
momento sus fueros, y resplandece en la reproduccion
parcial de todo lo que caracteriza la figura del hombre y
la del caballo.

El arte se apoya en la naturaleza para formar su ideal;
se aplica inmediatamente & los objetos reales. Asi es que
no ha de idealizar idealidades, no ha de poetizar lo ya
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poetizado; si no acude sin cesar 4 los manantiales de la
naturaleza, seran arbitrarias y huecas sus concepciones.

Y no se crea que esta sea obligacion dura parael arte ; 4n-
tes bien, el espectaculo de la naturaleza despierta el sen-
timiento de lo bello en el artista, este se enamora de las
bellezas reales, ama la naturaleza y quiere reproducirla.
El arte se alimenta de las bellezas reales, las absorbe, las
concentra y las acrisola. Lo ideal, léjos de ser un elemen-
to distinto de la naturaleza, es mas bien un modo de con-
cebirla y de representarla. El arte consiste en ver lo ideal
en el seno de lo real, en representar lo ideal con formas
tomadas de la naturaleza; es una interpretacion ideal de
lo real ; no es mis que la realidad idealizada (1).

Nos hemos referido como objeto de la idealizacion & la
representacion fisica y moral del hombre que es en efecto
donde aquella mas campea. Puede haberla tambien en la
reproduccion de la figura de los animales. Otros objetos no
se idealizan : tales son las flores. En la representacion de
un conjunto de objetos inanimados (una llanura, una mon-
tana, una marina, una tempestad ) la idealizacion es por lo
-comun tan sélo negativa. Siempre, sin embargo, la repre-
.sentacion artistica de los objetos esquiva la copia servil y
minuciosa y atiende unicamente & lo que interesa 4 la
imaginacion.

IDEAL EN LAS ARTES SUBJETIVAS. Lo ideal en las artes
subjetivas depende del temple del sentimiento, de que es-
te se haya elevado 4 la esfera de 1o bello y de que se pre-
sente en sus momentos mads caracteristicos. Si reune estas
circunstancias, el sentimiento s¢ revestird naturalmente
de las formas més armdénicas, es decir, que adquirird una
realizacion bella. ,

FALSA INTELIGENCIA DE LO REAL Y DE LO IDEAL. Hay es-
cuelas que por una mal entendida fidelidad 4 la naturale-
za han faltado & la idealidad artistica. Tales son las si-
guientes:

(1) Para completa inteligencia de este tratado, recuérdese lo
que dijimos al tratar de la posibilidad, mévil y operaciones de
la imaginacion.



— 103 —

1. La de los poetas que han confundido lo prosaico 6 lo
{rivial con la naturalidad 6 que bhan desechado la versifi-
cacion en los géneros méas nobles de la poesia ;

II. Las de pintura simplemente naturalista, aplicable &
humildes asuntos , pero né 4 los géneros superiores del
arte ; ¢

I1I. La de los muchos escritores de nuestra época llama-
dos realistas, que no sélo han dejado de buscar lo bello, si-
no que muy a menudo han tributado un verdadero culto &
lo feo.

Otras escuelas, dun prescindiendo de las que no han
dado al estudio y 4 la reproducecion de la naturaleza todo
lo que se le debe, han pecado por un idealismo mal enten-
dido que mas bien debe llamarse convencionalismo. Ta-
les han sido:

I. La poesia bucdlica gue ha representado por 1o comun
una vida de! campo enteramente ficticia ;

II. La tragedia neo-clésica francesa , né en sus mejores
escenas , sino en los pasajes méas débiles de los maestros,
y en la mayor parte de las obras de sus secuaces, que,
limitada por ideas exageradas de nobleza y majestad exte-
riores, y 4 menudo inspirada mé4s por los libros que por la
intuicion de la naturaleza, propende § una generalizacion
abstracta y mondtona ;

I1I. La escultura gue se propuso imitar los modelos clé-
sicos desde 1ultimos del siglo pasado y la pintura que si-
guid sus huellas, las cuales olvidaron el estudio de la na-
turaleza y la parte caracleristica especial ;

IV. La novela en diferentes épocas y especialmente en
el género llamado sentimental, que ha sustituido miras
subjetivas (un ideal estrecho y falso derivado de una pasion
exclusiva) 4 la verdadera representacion de las cosas hu-
manas.

A.——CUALIDADES DE LA OBRA ARTISTICA.

Las obras arlisticas.presentan cualidades que pueden
distinguirse, si bien estdn intimamente enlazadas. Divi-
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dense en esenciales (las que deben hallarse en toda obra
artistica, aquellas cuya ausencia constituye un defecto) y
accidentales (las que se hallan s6lo en determinadas obras,
las que pueden 6 né hallarse).

CUALIPADES ESENCIALES. Rediicense todas ellas & que la
obra sea bella y buena. Las cualidades que vamos & enu-
merar no son sino requisitos, 6 mejor, diferentes aspectos
de la belleza, 6 1o que dice 10 mismo, equivalen 4 que la
obra sea armoénica y viviente.

La causa produclora de las obras artisticas es el genio
puesto en movimiento, la inspiracion, la cual presenia un
cardcter activo y esponlineo, es mas bien una intuicion
que un trabajo, se ofrece mas bien que se busca. Asi mu-
chas de las cualidades de la obra arustica nacen de que
exista el genio (6 las facultades artisticas inferiores al ge-
nio) y de que este se halle inspirado.

~Mas al mismo tiempo el genio debe haber sido educado,
y el propio acto de la concepcion y de la ejecucion no se
ha de considerar como ciego € irreflejo, toda vez que el ar-
‘tista se da cuenta de lo que ve y de lo que hace, y si nole
es dado sustituir una inspiracion a otra puede dirigirla y
escoger entre sus resultados. De aqui otras cualidades de
la obra que nacen de la buena direccion que 4 su inspira-
cion da el artista. Aunque no cabe en este punto sefialar
una linea divisoria, considerarémos como debidas a la ins-
piracion la unidad intrinseca, el carédcter, la vida, la faci-
lidad, la graduacion de interés, y como hijas de la reflexion
la unidad extrinseca, la regularidad, la simplicidad y la
claridad. A todas estas debe anadirse la buena ejecucion.

Unidad intrinseca. Esta unidad proviene de 1a plenitud de
inspiracion. La idea de lo bello realizada en un caso parti-
cular es 1o que mueve el 4animo del artista. Todo debe nacer
de un solo impulso: la obra no ha de estar formada de ele-
mentos friamente buscados y escogidos y artificiosamente
juxtapuestos. Los elementos han de ser fundidos al fuego
de la inspiracion y la obra vaciada de un solo golpe.

Cardacter. El cardcter, consecuencia y trasunto de la ori-
ginalidad del genio, es la fisonomia especial que este im-
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prime en sus obras. Esta fisonomia es un determinado
complexo de cualidades accidentales , de facciones distin-
tas que reciprocamente se combinan y se completan. Asi
Rafael une la gracia 4 la grandiosidad, Cervantes cierta de-
licadeza moral al chiste. El cardcter de la obra del genio
forma un nuevo tipo artistico més facil de comprender que
de definir y que se califica con el nombre de!l mismo ar-
tista ( cardcter homérico, rafaelesco, etc.).

Vida. La vida nace de la fuerza de inspiracion. Es la ins-
piracion que se extiende 4 toda la obra y que transpira, si
asi vale decirlo, por todos sus poros. De aqui lo que se
Ilama riqueza de ideas, es decir, de conceptos estética-
mente realizados.

La vida debe animar todas las partes de la obra, como
diferentes miembros de un cuerpo orgéanico, y si bien no
todas deben ofrecer igual interés , ninguna puede ser su-
primida , ni suplirse por féormulas abstractas 6 aridas (1).

Facilidad. El artista que posee todas las facultades ne-
cesarias para producir y se siente impelido por la inspira-
cion, produce sin violencia, se halla, como suele decirse,
en su elemento. La concepcion artistica, cuando es ge-
nuina, tiende por si misma 4 realizarse exteriormente. De
aqui la facilidaa que en este sentido se confunde con la
espontaneidad propia del genio inspirado. Como cualidad
poco comun y solo propia de los verdaderos artistas, se la
ha llamado «dificil facilidad » (&ntes habia dicho Argen-
sola «facilidad dificultosa »).

Mas no debemos dar un valor exagerado al concepto de
facilidad, ya que en primer lugar, aun cuando el artista
posea todas las cualidades y estas guarden perfecto equi-
librio, su produccion, como todas las producciones hu-
manas, exige un esfuerzo mas 6 ménos trabajoso. No siem-
pre le ocurren los medios de manifestacion & que aspira

(1) Como ejemplo facil de comprender , comparese el indice &
la anailisis de una composicion poética narrativa con esta misma
composicion , para ver la diferencia entre la simple designacion
de un objeto y su representacion viviente.



— 106 —
¥ que entrevé; su concepcion al principio indeterminada
¥ que busca una esfera superior v en parte inasequible,
se esfuerza para completarse y para fijarse, de suerte que,
en medio del impulso estélico que le anima y le guia, debe
luchar con las dificultades que la realizacion perfecta de
Ssu concepto le ofrece. No hablamos del caso particular, en
que por algun desequilibrio en las facultades del artista,
su obra, aunque por otra parte pueda ostentar notable
mérilo, saldrd desigual y no podra ser calificada de facil.

Tampoco la verdadera facilidad artistica debe confundir-
se: 1.2 con una facilidad vulgar, como la del diestro y ejer-
citado versificador que produce sin esfuerzo, porque deja
determinar sus ideas por los azares de la forma métrica
(v. gr. por los consonantes), ni 2.° con la falta de esmero,
ya sea en el acto mismo de la composicion en gque no
siempre lo primero gue se¢ ofrece es 10 mas conveniente
ya despues de ella en la correccion 6 lima.

Graduacion de interés. Esta cualidad se aplica principal-
mente 4 las obras sucesivas (poesia y musica). En ellas la
inspiracion se va templando y robusteciendo 4 medida que
se ejercita: erescit eundo; pero puede tambien aplicarse 4
las obras no sucecsivas en el sentido de que se distribuya
debidamente el interés (asf en la pintura de la figura hu-
mana un ornato del traje no debe llamar la atencion mas
gue el rostro, en un cuadro de historia el pais no debe
distraer de la accion principal). En la graduacion de inte-
rés suele haber una parte de reflexion que determina 0
modifica el plan de la obra, y que no consentira, por ejem-
plo, que el poeta dramético coloque en el primer acto las
escenas mas interesantes.
~ Unidad extrinseca. La inspiracion, siguiendo sus propios
impulsos, pudiera trasformarse y aplicarse 4 diferentes ob-
Jjetos, al paso que es necesario que el artista se forme una
concepcion clara y limitada de su asunto. Esta concepcion
se deja reducir 4 un solo titulo (célera de Aquiles, los sie-
te jefes delante de Tebas); si bien es verdad que en el
arte subjeiivo (poesia lirica) puede haber, dentro de la
unidad de sentimiento, una variedad de elementos que no
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siempre es facil resumir en una férmula determinada.

Regularidad. La regularidad, necesaria 4 la belleza, apli-
cada en general & todas las obras artisticas, comprende la
proporcion en la extension de las partes, el 6rden en su
colocacion y en ciertos casos la correlacion de partes si-
métricas. Mas como hay una excelencia estética que no
siempre se aviene con la regularidad, cual es la de lo su-
blime, existen por excepcion obras artisticas no sujetas &
una regularidad légica; de aqui lo que se llama bello des-
orden de algunas poesias liricas. Por lo demds en ninguna
obra la regularidad debe danar 4 la lozania que es propia
de la vida.

Simplicidad. Esta palabra puede entenderse en dos sen-
tidos:

I. En el del menor namero y complicacion de elemen-
tos. A igualdad de circunstancias la simplicidad enten-
dida en esle sentido es siempre de gran valia, y cnando
se une &' una completa belleza produce los mayores efec-
tos artisticos (estatua griega, poesia y mmisica popular).
Mas no todos los asuntos ni todas las épocas consienten en
igual grado este linaje de simplicidad. Lo que si es pro-
pio de todas las obras maestras, cualquiera que sea la
complicacion de sus elementos, es el proceder por gran-
des masas, el no sacrificar lo principal 4 1o accesorio.

II. En el de la ausencia de adornos postizos: «summa
simplicitas summus ornatus.» Las verdaderas bellezas na-
cen de la realizacion sincera de la concepcion artistica.

Mas ni en uno ni en otro sentido la simplicidad se opo-
ne 4 la rigueza, sino tan s6lo 4 una riqueza falsa 6 mal
distribuida. Aun el mismo ornato debidamente aplicado
puede tener lugar en las obras més grandiosas, como es de
-ver en el Japiter olimpico de Fidias, compuesto de marfil
Yy oro y cuyo calzado ornaba riguisima escultura, y en la
~ tragedia griega, que 4 pesar de su sencillez suma, usaba

de metros diversos, amén del coro, en algunas partes del
dialogo.

Claridad. La obraartistica, 4 diferencia de ias cientificas,
se vale de un lenguaje sensible y se dirige 4 las facultades
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naturales del hombre; debe pues ser ficilmente compren-
dida. La falta de claridad suele nacer de la concepcion im-
perfecta 6 bien de poca destreza en los medios de ejecu-
cion.

Por otro lado, debe tambien recordarse: 1.° que la cla-
ridad es una cualidad en parte relativa y que, por ejem-
plo, el que ignora el nombre y la forma de los instrumen-
tos de la guerra 6 de la agricultnra no entender# una des-
cripcion que 4 estas artes se refiera, por muy clara que sea
en si misma; el que desconoce un argumento histérico no
verd todo lo que hay en un cuadro por muy bien que lo
explique, y el que no ha participado de un sentimiento no
comprenderd su expresion. En este altimo caso puede el
artista decir alguna vez: «Odi profAinum vulgus et arceo,»
si bien las mas es culpa suya, si vive en una esfera supe-
rior 4 la vulgar, que 4 ella no eleve 4 los oyentes 6 4 los
espectadores de su obra. 2.* La claridad que debe reinar
en la expresion de las ideas que pueden concebirse y co-
municarse con distincion, no siempre se opone & que en
la obra artistica quede algo indefinido, algo més facil de
adivinar que de explicar, propio del carécter recéndito y
misterioso de la belleza y del sentimiento.

Bella ejecucion. La concepcion estética es el gérmen de
la obra artistica: esta es la concepcion realizada. La rea-
lizacion debe ser la manifestacion de la belleza concebida
y conservar la vida estética que esta contenia. Mas para
la misma realizacion son necesarias cualidades que de-
penden de la ejecucion; cualidades que tienen indole
propia v contribuyen & la belleza del conjunto. Por otra
parte la realizacion, aunque destinada 4 traducir la con-
cepcion, puede tratar de sobreponerse & ella.

Epocas del arte. Considerando las artes bajo este concep-
to, su historia ofrece una natural sucesion, modificada por
las circunstancias particulares de cada periodo, pero que
se ve con regularidad en el proceso de la escultura antigua
y de la pintura moderna.

En el primer periodo reina una inspiracion elevada, &
lo ménos formal y sincera; pero el atraso de la ejecucion,
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producido por la falta de destreza en los medios materia~
Ies y de estudios de la naturaleza, conduce & un arte in-
completo, aunque noble. _

En el segundo periodo que es el clasico 6 culminante del
arte (épocas de Fidias, de Rafael), una ejecucion bella y
acabada, aunque modesta y sobria, expresa felizmente in-
teresantes concepciones. _

Sigue la época de decadencia en que, preponderando el
talento de ejecucion, trata de llamar la atencion por si
mismo, y luego, de puro refinado, cae en el mal gusto y en
la exlravagancia.

En nuestros tiempos suelen hallarse separadas, 6 bien
una ejecucion facil y brillante, 6 bien un pensamiento es -
tético sin la ejecucion convenienle.

Mejoras de la ejecucion. Dependen estas de dos princi-
pios: del estudio de la naturaleza fisica y el de los medios
técnicos. '

El estudio de la naturaleza (no hablamos ya del amor &
las bellezas naturales), es propio de todas las artes, pero
muy particularmente de las imitativas.

Los medios técnicos son los relativos al empleo de la for-
ma sensible que cada arte emplea. Llaimanse por esla ra-
zon parte material de las artes y tambien parte cientifica
por ser reductibles 4 f6rmulas derivadas de la naturaleza
de 1os mismos medios.

Es desigual el grado de importancia de la parte mate-
rial 6 cientifica en cada una de las artes. Es mayor en la
arquitectura, arte 1util al mismo tiempo gque bello, y en la
musica, que si bien puede ser producida por instinto, co-
mo se ve en la popular, exige en su mayor desenvolvi-
miento, ademdas de la" inteligencia de su escritura, un
profundo conocimiento de todas las combinaciones posi-
" bles y por su naturaleza clasificables de los sonidos (1). La
parte técnica no es acaso de tanta moma en la pintura y
escultura que exigen, no obstante, suma preparacion en

(1) Por esto algunos maestros de musica la llaman cieneia.
Hay una ciencia , es verdad , pero puesta al servicio del arte.
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el estudio, no so6lo de las formas naturales, sino tambien
en los medios de representarlas, y sobre todo en la poesia
que se vale del lenguaje general y cayas combinaciones
ritmicas son en nimero limitado.

La mayor importancia de la parte cientifica, que & pri-
mera vista pudiera parecer de todo punto desventajosa,
enlazando con el trabajo material las operaciones estéti-
cas, da un punto de apoyo 4 la inspiracion, evita la ocio-
sidad, dificulta la entrada y fija la vocacion artistica; dun
por esto ocurren en la poesia, més que en las otras artes,
frecuentes invasiones y deserciones, por ser sus medios
técnicos de adquisicion. poco trabajosa.

Anfidase 4 todo esto: 1.°Que la parte malerial de la eje-
cucion ofrece &4 menudo dificultades que debe vencer la
pericia del artista, sin que por esto las haya de buscar vo-
luntariamente, en especial 51 son de aquellas que nada
afiaden al efecto estético de la 'obra. =

2. Que dun 4 los procedimientos técnicos se asocia la
inspiracion, como, por ejemplo, en la poesia, cuya versi-
ficacion no basta que sea friamente ajustada al ritmo y cu-
yo lenguaje ha de ser rico al mismo tiempo que correcto.

CUALIDADES ACCIDENTALES. La fisonomia particular de la
obraartistica proviene en parte del asunto de la misma:
asi la realizacion conveniente de un objelo agraciado,
grandioso, noble, etc., merecerd la misma calificacion
estética. :

Pero el sello que la obra recibe depende principalmen-
te del ingenio del artista que imprime su carédcter en ob-
jetos que pueden ser indeterminados 6 indiferentes, 0 bien
modifica el aspecto que ellos presentan. Asi como un mal
artista puede empequenecer un asunto grandioso, el que
estad dotado de mejores cualidades puede en cierta mane-
ra ennoblecer un objeto vulgar.

Muchas de las caliticaciones aplicadas & las obras artis—
ticas son las mismas que distinguen los objetos naturales,
como las ya indicadas de agraciado, noble, 6 las de patéti-
‘co, ingenuo, elc., al paso que otras parecen mas peeuha-
res al arte, como las de severo, rico, espléndido , ete.
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Puede observarse que 4 menudo se aplican 4 las obras hu-
manas (y en particular & las literarias) ciertas calificacio-
nes, como !a de elegante, florido, agradable, ameno, que
indican elementos de belleza, mas bien que una belleza
perfecta, la cual es siempre rara.

Sério y comico. La principal distincion que existe en el
arte es la de obras sérias y obras comicas: distincion que
se nota particularmente en la poesia dramauca pero que
conviene a todos los géneros artisticos.

Lo sério atiende al aspecto grave, noble, consecuente
de los objetos y especialmente de los hechos humanos.
Es el anico aspeclo de las cosas susceplible de verdadero
ideal y en consecuencia el tnico plenamente estético &
Il4mese poético. _

Lo cémico atiende 4 lo risible, 4 lo vulgar, 4 lo irregular
€ inconsecuente y por lo tanto es de suyo anti-ideal y pro-
saico. Pero al propio tiempo lo ridiculo llama tambien la
atencion por su forma, y como por otra parte es suscepti-
ble de un ideal propio (lo absurdo, lo extravagante, lo
irregular llevado al extremo) y como puede combinarse
con elementos bellos y haber belleza en su exposicion,
existen géneros artisticos cOmicos, opuestos del todo en el
asunto & los géneros sérios y en la manera de realizgglos
en parte opuestos y en parte andlogos. Lo cémico tiene
sus modificaciones especiales en lo jocoso, lo burlesco,
lo bufon, etc. Hay tambien la parodia, que es el remedo
cé6mico de lo sério.

Lo c6mico que divierte y agrada & su manera, no esté
refiido con la benevolencia hicia el objeto que lo promue-
ve, que, si bien ridiculo, suele ser inocente € inofensivo.
En esto se diferencia de lo satirico que nace de la aver-
sion, de la indignacion producida por un objeto malo,
daiiino, funesto; indignacion que de ninguna manera pue-
de calificarse de comica. Mas & pesar de esta esencial
distincion , facil es reconocer que, fundidndose lo céomico
y lo satirico en lo irregular y en !o absurdo, muchas
veces deben ir juntos, pues en uno y otro caso hay depre—
sion del objeto. Un hombre, por ejemplo, no guiere ser
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blanco de lo comico, mis que de lo satirico. 'Un'objeto
nocive, si se atiende unicameante 4 la irregalaridad y ex-
travagancia, puede dar pi¢ 4 un efecto cOmico: asi un
poeta de la antigiiedad presentaba & menudo los desaciertos
politicos de su patria como una série de irregularidades
y absurdos que producian el efecto de la risa.

No h& mucho se ha introducido la calificacion de humo-
ristico, facil de confundir con la de cémico. Deriva aque-
lia de Ia palabra «<humor» en el sentido de temperamento,
y designa el predominio de la personalidad, &4 menudo
caprichosa, del artista , en el modo de ver y exponer las co~
sas. Recondcese en los escritores humoristicos una mezcla
de razon y de extravagancia, de comico y de doloroso, ¥y
en general ciertos contrastes inesperados, tanto en los pen-
samientos como en su exposicion artistica.

II. —DE LAS FORMAS DEL ARTE.

Dirigiéndose las bellas artes inmediatamente & nuestres
sentidos, mediatamente & nuestro espiritu, las formas 6
apariencias sensibles son el medio de que se valen para
llegar 4 nuestro espiritu. Asi las formas, 6 sea medios del
arte, son las apariencias sensibies que empiea para comu-
nicar los conceptos.

Las formas pueden considerarse, ya como medios del
lenguaje artistico, ya como distintivas de las diferentes
artes.

1.~—DEL LENGUAJE ARTISTICO.

Las formas como medios del lenguaje artistico (ya sean
elementales como una linea, un sonido, ya compuestas
como una figura humana, un apélogo) deben considerarse
primero en si mismas, es decir, como apariencias sensi-
bles, y luego en la relacion que guardan con el concepto
comunicado.
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FORMAS CONSIDERADAS EN Si MISMAS. Atendiendo & la na-
turaleza material de las apariencias, se dividen en épticas
y acusticas.

Las opticas se subdividen en reales que son las que
constan de las tres dimensiones de los cuerpos y en apa-
rentes , ¢ sea, figuradas en una superficie.

Las acusticas se subdividen en primer lugar en articu-
ladas y no articuladas. Las primeras son las que produce
nuestro aliento sonoro (vocal) modificado por el juego de
los 6rganos orales (consonante 6 articulacion); las no arti-
culadas son las que producen los demds objetos tomados
de la naturaleza.

Las formas acusticas se subdividen ademés en tonaliza-
das y no tonalizadas. Las primeras son los sonidos puros,
sujetos & ciertas leyes y reduclibles 4 determinadas cate-
gorias acusticas; las segundas son los demaés sonidos, 6
mejor ruidos , que ofrece la naturaleza.

El arte emplea las formas oOpticas y aciisticas, conser-
vando los principios de armonia que ofrece la realidad , é
imprimiéndoles otros nuevos y propios del mismo arte,
en cuanto lo consiente la indole de los objetos en que las
formas residen. Estos principios dimanan de la simetria,
generalmente acompanada de la repeticion de proporcio-
nes que constituye el ritmo. La simetria puede ser:

I. Simetria bilateral 6 paralela que duplica una parte
del objeto , duplicando por coansiguiente las relaciones
proporcionales. Cuando el arte representa la figura de
un animal , toma eslta simetria de la naturaleza. Se halla
tambien en ciertos ornatos divisibles en dos partes igua-
les, 4un cuando varie algun pormenor (4 un lado puede
haber simbolos de la paz y al otro simbolos de la guerra)
si conservan las mismas proporciones. Simetria bilateral
por equivalencia se reconoce tambien en la pintura que
coloca en los dos lados del cuadro grupos, né iguales, si-
no analogos.

II. Simetria circular 6 radiante que multiplica al rede-
dor de un centro partes iguales y que por consiguiente
conservan las mismas proporciones, cComo se obse;'va en
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la representacion de las flores y tambien muchas veces en
el ornato.

I1I. Simetria continuada que multiplica horizontalmente
6 bien en la sucesion del tiempo, partes iguales con las
proporciones que conlienen: una série de columnas 6 in-
tercolumnios iguales repetidos varias veces en la argui-
tectura ; una série de pormenores iguales 6 equivalentes
en el ornato; la repeticion de unos mismos movimien-
tos , golpes y actitudes en la danza; una série de com-
pases cuyo contenido formal (1} es igual 6 equivalente en
la mmisica; una série de versos ¢ de estrofas de una misma
clase en la poesia. Esta simetria es la que en sentido espe~
cial se llama ritmo, particularmente si se trata de objetos
acusticos. j

IV. Simetria definitiva que divide el objeto en dos par-
tes iguales 6 equivalentes, compuesta cada una de partes
menores que ofrecen la simetria continuada. Esta es la eu-
ritmia (2) de los arquitectos con respecto 4 las dos alas de
un edificio y la cuadratura de las frases musicales (com-
puestas como la cldusula oratoria de prétasis determinada
y apddosis que determina 6 cierra el concepto).

Ademés del principio de simetria, el de equivalencia,
el de la interrupcion 6 suspension de la simetria por amor
de la variedad y dun el de oposicion 6 contraste explican
las variadas combinaciones que distinguen las formas ex-
teriores artisticas, especialmente las acusticas.

En las artes Opticas imitativas la simetria se forma de:
los objetos de la naturaleza y por consiguiente estan suje-
tas 4 normas determinadas, como cuando la esculivra y la
pintura reproducen la figura humana, si bien los maes-
tros de estas mismas artes no siempre se han guiado por

(1) Formal , porque habri, ademas de igual medida , los mis-
mos tiempos fuertes, tal vez el mismo nimero de notas, pero né
el mismo valor ténico de estas.

(2) Adviértase que esta simetria arquitecténica no siempre es

ontinuada ; pucde ser en parte bilateral y en parte continuada,
aun solo bilateral.
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los mismos tipos (asi se conocen diferentes cdnones de los
principales escultores griegos , segun preferian figuras mas
robustas y majestuosas 6 mds elegantes y esbeltas).

En las otras artes la simetria es libre y no imitativa, es
decir, determinada tan sé6lo por la armonia interior (or-
nato, proporciones arquitectonicas, ritmo musical y poé-
tico). La sujecion a proporciones determinadas se ha lle-
vado algunas veces demasiado adelante , fijdndolas en ci-
nones inflexibles que no siempre han obedecido las mis-
mas obras sefialadas como modelo (v. gr. los templos grie-
gos con respecto & las prescripciones de Vitrubio); asi es
que en estas proporciones no imitativas hay una parte va-
riable que depende de las circunstancias del objeto 6 de
la eleccion del artista. Mas tampoco debe olvidarse que no
todas las combinaciones posibles son bellas y que en mu-
chos casos se ha agotado, 6 poco ménos, la invencion de
las acertadas, debiéndose ir con tiento en la admision de
obras nuevas (1).

RELACIONES ENTRE LAS FORMAS Y EL CONCEPTO. Al esta-
blecer las relaciones entre las formas sensibles y el con-
cepto que comunican, es decir, enire la cosa que mani-
fiesta y la cosa manifestada, vemos en primer lugar que
unas son imitativas , es decir, reproductivas de las formas
de determinados objetos, como una figura pintada que re-
produce un rostro; y otras no imitativas, como un sonido
que expresa la tristeza , la palabra «ira» que designa cierta
pasion, etc. Puede tambien notarse que las imitativas nun-
ca son inmediatas, es decir, que jamas se pasa de ellas al
concepto, sino gue son siempre medio de otro medio; asf
en la imitacion de un rostro trisie, se pasa por la expre-
sion del estado del alma que el rostro manifiesta y se lle-
ga al concepto de tristeza.

(1) En el dltimo periodo de nuestra literatura se han formado
nuevas combinaciones métricas, algunas felices, otras que se
desecharon en cuanto hubieron perdido el aliciente de la nove—
dad. Algunos cultivadores modernos de la arquitectura gdtica la
han producido de mala ley por falta de estudio de las proporcio-
nes propias de este género, etc.
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De suerte que todas las formas, inclusas las imitativas,
son manifestativas de un concepto. Las formas como ma-
nifestativas se dividen: -

I. En naturales, es decir, aquellas en que existe entre
la forma y el concepto una relacion establecida por la na-
turaleza y que reconocen todos los hombres. Estas formas
comprenden : el cardcter, como la figura humana que nos
manifiesta todas las cualidades del hombre apreciables en
su exterior; la expresion propiamente dicha, como la de
1a voz 6 el rostro que manifiestan la tristeza, y la expresion
translaticia como el aspecto risuefio 6 severo de un érbol,
un sonido 6 varios sonidos que nos dan una impresion de
alegria 6 de tristeza.

II. Significativas, es decir, aquellas en que no existe
entre la forma y el concepto relacion algunay en que por
consiguiente la forma manifiesta el concepto s6lo por una
asociacion de ideas que ha establecido una autoridad 6 el
convenio entre varios hombres, como una hoguera para
indicar en tiempo de guerra la proximidad del enemigo,
6 la palabra «ira» para designar una pasion determinada.
Las formas significativas se llaman tambien artificiales y
no siempre con exactitud convencionales.

II1. Simbdlicas, es decir, aquellas en que entre la for-
ma y el concepto existe alguna afinidad 6 analogia que no
seria bastante para determinar el concepto, si no lo hubiese
fijado una asociacion de ideas ( debida 4 una autoridad 6
4 un convenio) (1).

Las correspondencias en que se fundan los diferentes
simbolos deben reducirse 4 las de semejanza, coexistencia
y sucesion que originan las translaciones 6 tropos & que
la retérica da los nombres de metéafora, sinécdoque y me-
tonimia , conforme se observa en los siguientes ejemplos:
1.° Semejanza: un leon para indicar el poder de un pue-

(1) Para mayor elaridad tomarémos por ejemplo de forma na-
tural, simbédlica y significativa un mismo objeto: el leon como
objeto que caracteriza la fuerza, la majestad , es manifestacion
natural ; como emblema del pueblo espafiol es simbélico ; como
seda de un meson ¢ de una tienda es significativo.
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blo, una llama como simbolo de un afecto vivo, un dardo
que traspasa un corazon como simbolo del dolor moral.
Hay tambien simbolos fundados en una série de semejan-
zas (que corresponden 4 la metifora continuada 6 ale-
goria ) como varios objetos tomados de un jardin (belle-
za y variedad de las flores, perfume, ambiente puro ) que
se comparan sucesivamenle a diferentes circunstancias
de una vida feliz y sosegada. Si en esle caso se ponen sé6lo
los términos simbdlicos y desaparecen los propios del ob-
jeto simbolizado , nace el enigma , cuyo uso se conserva
ahora tan sélo en los acertijos 4 adivinanzas infantiles, pe-
ro que tuvo més importancia en algunos pueblos orienta-
les (1). El apélogo que simboliza una idea practica se funda
en la semejanza que condeterminadas costumbres humanas
ofrecen otras costumbres de la misma clase (el astrélogo
que cae en un pozo como simbolo de la imprevision préc-
tica del cientifico) 6 los instintos de los irracionales (fiere-
za del leon , astucia de la zorra) 6 algun fenémeno de la
naturaleza inanimada ( piedra que cae de lo alto como
simbolo de la caida del poderoso ). —2.° Coexistencia : par-
te por todo (un drbol por un bosque, una cabeza de ne-
gro 6 una palmera por el Africa ); particular por general
{ labrador como simbolo de las diferentes clases de traba~-
Jadores ); absiracto por concreto ( el nimero cuatro para
indicar las cuatro estaciones del aifio) (2); concreto por

(1) Asi eran enigmaticas muchas representaciones egipcias
para los que no poseyesen de antemano el concepto que con ellas
queria manifestarse. Este gusto enigmatico fué representado
simbdlicamente por los mismos egipcios en la figura de la esfin-
ge: gusto enigmadtico y simbolo particular de que hallamos la
tradicion entre los griegos en la historia de Edipo : adivinado por
este el enigma (cual es el animal que por la mafiana anda en
cuatro piés, al mediodia en dos y por la noche en tres, es de-
E’rs, el hombre ) la esfinge que lo habia propuesto, se hundié en

as.

(;f‘1 La arquitectura, especialmente en los pueblos orientales y
de la edad media, hizo frecuente uso de niimercs simbélicos, no
valiéndose de una cifra abstracta , sino de objetos determinados,
mino por ejemplo doce columnas para simbolizar los doce apés-
toles.
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abstracto ( una reunion de fil6sofos para simbolizar la filo-
sofia ; una figura concebida por la imaginacion para re-
presentar la misma idea: la Filosofia personificada) (1).—
3.° Sucesion : causa por efecto (rayo como simbolo de des—
truccion, sol por dia, launa por mes), efecto por causa (hu-
mo como simbolo del fuego), antecedente por consiguien-
te (instrumento por la obra, como una pluma por la pro-
fesion de las letras), consiguienle por antecedente (un
vuelo de golondrinas como simbolo del verano).

Hay simbolos en que es poco perceptible la relacion en-
tre la cosa que manifiesta y la manifestada y que por lo
tanto se aproximan al signo , conforme sucede en ciertos
emblemas nacionales y profesionales (colores de una ban-
dera, borla doctoral ).

El simbolo se funda en una correspondencia natural 4 la
cual se da un valor mis fijo y determinado que el estable-
cido por la naturaleza. El leon comunica una idea de fuer-
za , de poder ; escogido por simbolo representa, né el po-
der en general, sino el poder de un pueblo determinado
(el leon de Espaina ). Un color, una flor nos dan natural-
mente una idea de bieneslar, de alegria, que atribuyendo
al objeto el efecto que nos produce, consideramos por
metonimia como expresion propia del color 6 de la flor;
en lo que se llama lenguaje de los colores 6 de las flores,
un color vale simbédlicamente por la idea precisa y de-
terminada de una esperanza, una flor por la de la ino-
cencia.

En todo simbolo hay una eleccion més 6 ménos refleja,
y en esto se diferencia del lesgnaje naturalmente trépico
que -usamos movidos de un instinto que nos lleva & valer-

(1) La personificacion de una idea general (Filosofia, Ambi-
cion etc.) y tambien en ciertos casos la de objetos inanimados (el
Ebro, el Cabo de Buena Esperanza) se llama alegoria en un
sentido distinto del de metafora continuada. En tal sentido la pa-
labra alegoria se opone a4 los demas medios simbdlicos : se llama
cuadro alegdrico el que representa la filosofia bajo la figura de

una mujer y simbdlico el que la representa por una reunion de:
filésofos.
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n0s de los objetos sensibles para representar nuesiros actos
morales € intelecluales. El poeta habla naturalmente de un
corazon inflamado; luego viene el escultor y escoge una
llama para simbolizar un sentimiento muy eficaz y muy vi-
vo. La imaginacion ve insiintivamente analogias entre los
alicientes de un jardin y una vida feliz y sosegada y forma
una metafora continuada (alegoria); mas el que quiere for-
mar un simbolo, compara separadamente las parles de am-
bos objetos, fisico y moral, y sefiala las analogias que va
descubriendo entre estas partes (1).

No obstante el lenguaje simbélico se funda en una pro-
pension nativa y es muy propio de los paises y de los tiem-
posen que domina una imaginacion fecunda y ardiente.

GCUALIDADES DE LAS FORMAS O MEDIOS DEL ARTE. Los me-
dios del arte han de ser claros y tener ademdés un valor
estélico propio. _ '

La claridad es cualidad necesaria de todo lo que debe
comunicar ¢ manifestar un concepto. Las formas naturales
son siempre claras por existir entre ellas y el concepto
una relacion establecida por la naturaleza y que deben re-
conocer todos los hombres. La claridad de las significativas
y atun de las simbélicas depende del conocimiento de la
relacion que se ha establecido por autoridad 6 convenio
enire ellas y el concepto. Asi con respecto & las ultimas, la
claridad no es siempre proporcionada 4 la mayor afinidad
6 analogia entire la cosa que manifiesta y la cosa manifes—
tada , sino que muchas veces nace del més frecuente em-
pleo de las mismas, de formar parte de un vocabulario
simbdlico adoptado en ciertas ocasiones. Un pintor que
simbolizare la madurez de los pensamientos de la persona
que ha retratado, por medio de la representacion de fru-
tos en que se reconociese aquella cualidad tomada en sen-
tido literal, se valdria de un simbolo fundado en una analo- .
gia que ha sido bastante para producir una expresion me-
taférica usada en el lenguaje hablado, pero que no daria

(1) Asi todo enigma es simbdlico porque se funda necesaria-
mente en la apreciacion separada de la idea que se simboliza.



S -
4 comprender su intentc en un arte que 10 émplea este
simbolo ni otro parecido.

No basta, sin embargo, la claridad para que el medio
artistico sea el que debe ser. A diferencia del lenguaje
cientifico en que el signo se usa s6lo por necesidad y seréa
tanto més apreciado cuanlo ménos llame la atencion por
si mismo y més inmediatamente dé paso al concepto, el
medio artistico debe tener un valor propio, es decir, ser
atractivo por si mismo, contribuir 4 la vida y al efecto es-
tético del conjunto (1).

Tal es la razon de que las personificaciones alegéricas
hechas de intento sean frias, es decir, que no interesen
por si mismas y si inicamente por la manifestacion del
conceptlo, como que la imaginacion no admite su existen-
cia y el entendimiento pasa inmediatamente 4 la idea ge—
neral ; ain por esto sé6lo las usan la buena poesia como una
manera rapida de decir, y la pintura y la escultura como
unicos medios que tienen & mano para representar ideas
generales.

Por més claras y mds vivientes prefiere el arte las for-
mas naturales; pero no se ha de creer que su uso pueda
ser exclusivo, ya que por poco que el arte trate de ensan—
char su dominio y de encumbrarse 4 cierta altura se ha-
llard con ideas que las formas naturales por si solas no al-
canzan & manifestar. Asi es que la misma escullura griega
que representaba un mundo ideal, pero de indole esencial-
mente humana, que se limitaba 4 cierto circulo de ideas y
sentimientos que podia manifestar por medio de la fisono-
mia y del gesto, ademds de valerse para expresar lo ideal

(1) No basta, gor ejemplo, que se compare al hombre engreido
por la prosperidad con el arbol que se engrandece y despues cae;
es necesario que ocupe y subyugue la imaginacion Ia pintura de
la vida y de la destruccion del arbol, eomo en el bello paso bi-
blico reproducido por Herrera:

Tales ya fueron estos cual hermoso

Cedro del alto Libano, vestido

De ramos y hojas con excelsa alteza;

Las aguas lo criaron poderoso, etc.
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de una convencion negativa en la ausencia dée '¢olor 'y de
otros rasgos imitativos, acudia frecuentemente al empleo
de atributos que completasen la exposicion de las ideas del
artista (como el dguila armada de rayos que acompafiaba &
Juapiter); y de seguro que toda la majestad € idealidad de
sus estatuas hubieran hecho de ellas tan s6lo hombres su-
periores y né dioses inmortales, 4 no estar ya avisados los
espectadores. Hasta la misica, arle esencialmente expre-
sivo, adquiere significaciones que por si solo no tendria,
con el auxilio de hébitos establecidos y especialmente de la
palabra oral.

2. —DE LAS DIFERENTES ARTES.

El arte comprende las diferentes bellas artes.

Aunque todas las bellas artes tratan de realizar la belle-
za, se diferencian entre si por los medios de que se valen
y por los limites &4 que cada medio respectivo las sujeta.

CLASIFICACION DE LAS ARTES. Las bellas artes se dividen
en artes Opticas 6 de la vista y en artes acusticas 6 del
tiempo. Las primeras son artes del espacio 6 de partes co-
existentes y las segundas artes del tiempo 6 de partes su—
cesivas.

Arles opticas o de la vista. Las artes Opticas son:

La arquitectura que es el arte que se vale de formas 6p-
ticas, reales no imitativas.

La escultura que es el arte que se vale de formas 6pti-
cas , reales imitativas.

La pintura que es el arte que se vale de formas é6pticas-
aparentes imitativas.

La arquitectura se sirve de objetos naturales (piedra,
madera, etc.) que deja en un estado méas préximo al que
tenian en la naturaleza: asi se elabora ménos un fragmen-
to de mérmol para producir un sillar que una estatua y
ademas el sillar figura como piedra y né como representa-
cion de la figura humana. De la reunion de tales objetos
forma un conjunto determinado por razones de solidez, de
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utilidad , de armonia estética, y né por el deseco de repro~-
ducir las formas de un objeto de la naturaleza, es decir,
né por un fin imitativo. El ejemplo que algunos han adu-
cido de la semejanza del templo griego con una cabaifia
de madera no prueba la imitacion, pues la misma caba-
fia no es ya un objeto natural y el templo seri la cabana
perfeccionada. Solo en algunos casos puede admitirse
una correspondencia general, como la de las piramides
con una montaifia, la de un laberinto con una série de
grutas.

Las formas de la escultura son tambien reales, es decir,
que constan de las tres dimensiones lineales: una estatua
ocupa el mismo espacio que el cuerpo de un hombre. Son
tambien reales en la escultura (no ménos que en la arqui-
tectura) la luz y las sombras que la acompaifan. La escul-
tura reproduce las formas de los objetos naturales (figura
humana, animales, tronco de un arbol, etc.), si bien se
contenta con una representacion general y prescinde de
imitaciones parciales, como son la del color, la del inte-
rior de los ojos, etc.

Las formas de la pintura son aparentes. En una superfi-
cie plana, con solas dos dimensiones, pero con el auxilio
de los colores finge la realidad de los cuerpos, laluz y la
sombra que los acompafnan y las distancias en que estin
colocados. :

Artes acusticas 6 del oido. Las artes acusticas son:

La muisica 6 el arte que se vale de formas acusticas to-
nalizadas y de valor en gran parte natural.

La poesia 0 el arte que se vale de formas acusticas arti-
culadas y de valor ep gran parte significativo.

La musica 4 diferencia de la poesia gque se vale tan sélo
de sonidos articulados, es decir, de la voz humana, em—
plea indiferentemente toda clase de objetos sonoros (ins-
trumentos de percusion, de cuerda, de viento y tambien
la voz humana cuando se une 4 la poesia por medio del
canto). si bien todos estos sonidos de tan diferentes clases -
han de ser tonalizados. Hace suceder estos sonidos en la
. melodia que sujeta generalmente 4 medidas con determi-
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nados ritmos, valiéndose ademés del acuerdo (armonia en
sentido especial), 0 sea, superposicion (simultaneidad)
acordada de sonidos.

Los sonidos de la musica tlienen un valor natural en
cuanto son expresivos; producen inmediatamente su efec-
to sin necesidad de la clave para comprenderlos: dun por
esto , no sdlo un extranjero, sino tambien un salvaje sien-
ten los halagos de nuesira musica. Puede haber y hay sin
duda una parte convencional que distingue la musica de
los diferentes pueblos, como la hay tambien en el lengua-
je de la fisonomia y del gesto, y si ademés existen com-
posiciones musicales que necesitan de cierto ejercicio y
de una educacion especial para ser comprendidas (segun
sucede tambien en la escultura y pintura), ademaés de la
parte convencional 6 de asociacion que puede haber en
estos casos, atribuyase dicha necesidad 4 la complicacion
de elementos de que es imposible hacerse cargo sin una
atencion continuada.

La poesia se vale umcamente de somdos articulados.
Estos sonidos son en gran parle de valor significativo, co-
mo lo demuestra palmariamente la necesidad de aprender.
los idiomas para comprenderlos. No obstante en la palabra
pronunciada hay la parte natural y expresiva de los tonos
particulares y generales, y ademas de esto los sonidos de
la poesia, prescindiendo de su significacion directa, pue-
den producir efectos anélogos 4 1os de la musica.

- Estas son las cinco artes que se distinguen por su forma
primordial, de suerle que si alguna otra se indica cabe
reducirla & una de las enumeradas : 6 bien, como sucede
en el alto, medio 6 bajo relieve con respecto 4 la escultura
y la pintura, ocupan un lugar intermedio, 6 bien, como
€l canto, se forman de la union de otras dos.

Saltacion. Una sola falta indicar que puede valerse de
medios exclusivamente propios, aunque generalmente ha
ido acompaiiada de la poesia y de la miusica, y que por otra
parte no ha dejado de tener grande importancia en épocas
remotas, Tal es la saltacion 6 danza, né convertida como
ahora en una diversion frivola 6 un remedo del poema
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dramético, sino dotada de indole propia y sujeta & un'fin
artistico.

La figura humana que por medio de la imitacion es ele-
mento de la escultura, de la pintura y atn de la parte des-
criptiva de la poesia, puede ser presentada en su estado
natural. Asi en la poesia lirica cantada, la persona que
canta, por la expresion de su rostro, por las cualidades y
la actitud de su cuerpo puede completar la realizacion de
Ia obra artistica. Este hecho se efectiia actualmente en la
poesia dramadtica y hasta con una esencial modificacion en
la oratoria (1), donde la persona del actor 6 del orador es
una parte esencial de la ejecucion de la obra. En los tres
casos la figura humana es una pintura vivienle gue Se
combina con los efectos de las formas de un arte acastico.

Pero la figura humana por si sola puede expresar, ya
por manifestacion propia de los sentimientos del que ex-
presa, ya por representacion de un personaje distinto del
que representa, y ademés puede ofrecer las bellezas de la
misma figura realzadas por las que nacen de la actitud ¥
de los movimientos. La expresion 6 representacion y la
belleza de actitudes v movimientos son los elementos pro-
pios de la saltacion, y constituyen como una escultura
viva , que pudiera ser independiente de otro arte: escul-
tura coexistente y sucesiva 4 la vez, es decir, que no sélo
ocupa parte del espacio sino tambien del tiempo. Sin em-
bargo, la antigua danza no vivia separada del canto, €8
decir, de la poesia y de la musica, sino gque combinaba
todos los medios de expresion y de representacion, tanto
mé&s cuanto las tres artes ofrecen un elemento comun én
el ritmo, que ac¢aso debid 4 la poesia, no s6lo cantada sino

(1) La ejecucion dramitica no es un arte separado, sino una
realizacion de la obra poética, una parte del drama en que el ac-
tor completa la obra del poeta. La composicion oratoria no es de
arte puro sino obra literaria mixta , es decir , que participa de al-
gunas cualidades de las artisticas: en ella el orador no represen-
ta, sino que se presenta 4 si mismo , hay realidad y né ficcion co-
mo en la ejecucion dramadtica.
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tambien danzada, la fijeza que luego ha pasado 4 ser esen-
cial en las tres artes.

Arte de los jardines, eic. La combinacion de formas 6pli-
cas sin objeto imitativo, asi como generalmente modifica
los materiales que presta la naturaleza para sujetarlos &
nuevas formas determinadas, puede conservar en mayor
grado las de los mismos objetos naturales, como suce-
deri, por ejemplo, si en lugar de construir una pirdmide
6 un obelisco se modifica solamente una montafia 6 un pe-
non que ofrezca una forma andloga. Esto se verifica par-
ticularmente en el arte de los jardines que con buen de-
recho se mira como una ramificacion del arte arguitecto-
nico. En €l se consideran algunas veces los objetos natu-
rales como elementos de ornato (cuadros de flores), otras
veces se dejan en su estado primitivo, si bien concentran-
dolos en limitado espacio (bosques, cascadas, senderos
rusticos ,.etc.), otras veces se realza el efecto de la natura-
leza con objetos esculturales 6 arquitecténicos (estatuas,
templetes, torres 4 veces medio derruidas, etc.). En gene-
ral el jardin 6 el parque forma un apéndice de un edificio
(palacio, quinta, etc.).

Tambien se ha sefialado como parte de las bellas artes
ciertos objetos 1utiles distintos de la arquitectura, como los
muebles, los trajes, etc.; pero tales objetos y ain los mé-
nos importantes de la arquitectura, si bien presentan una
belleza de disposicion que puede ser de mucho precio, no
constituyen por lo comun una verdadera creacion artistica
y no pasan de ser bellezas puramente de ornato. Excep-
ciones puede haber, pues una ¢ varias figuras de las que
adornan, por ejemplo, una urna, pueden tener tanto valor
artistico como una estatua independiente.

Con menor motivo todavia se ha enumerado entre las
bellas artes la equitacion, la epigrafia, etc.

ESFERA DE LAS DIFERENTES ARTES. Se ha intentado esta-
blecer una jerarquia entre las cinco artes principales, se-
gun el 6rden en que las hemos enumerado, atendiendo 4
la finura 6, como impropiamente se ha dicho, al caricter
ménos material de sus formas. Para esto se ha observado
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que la arquitectura emplea grandes masas sujetas, sin que
en manera alguna lo disimulen, 4 las leyes de la estatica;
que la escultura aunque trata de ocultar tal sujecion, tam-
poco puede prescindir de ella; que la pintara se vale de
los medios més delicados € impalpables del color y de la
luz; que la masica emplea la forma invisible y todavia més
aérea del sonido, y que en la poesia los sonidos obran no
por su efecto sensible, sino como signos de ideas. Sin ne-
gar la parte luminosa que puede tener esta distincion, no
debe darse absolata primacia & ningun arte (exceptuando
- & lo més la poesia), pues manteniéndose en su esfera pro- -
pia, cada arte tiene sus dotes particulares vy, si cabe de-
cirlo asi, sus ventajas. Lahistoria, por otra parte, desmien-
te la sucesion que, conforme & la categoria supuesta de las
artes , se les asigna, pues sin hablar de la musica, cuyas
producciones antiguas son punto ménos que desconocidas,
vemos que la arquitectura, arte sin duda primitivo, pros-
pera y florece en épocas tan cultas como la de Pericles, al
paso que la poesia, arte sin controversia el més antiguo, es
de todas las épocas, sin exceptuar las mas recientes.

Arquitectura. Este arte que, segun ya observimos, es el
que ménos modifica los objetos naturales, tiene en cuenta
todas sus circunstancias fisicas (cualidades del material,
clima del pais donde se edifica), para alcanzar una cons-
truccion sélida y conveniente. Preside una idea de utili-
dad en todas sus obras, &4 excepcion de algunas que s0lo
se proponen un objeto conmemorativo (ciertos monumen-
tos primitivos, los obeliscos egipcios, las columnas hono-
rificas de los romanos). Las razones de la construccion y
del uso a que se destina el edificio, no son las que deter-
minan el conjunto de sus formas. |

Tales son los antecedentes extra-artisticos de la arqui-
tectura. Entran luego los elementos artisticos que se apo-
yan en los anteriores y deben fundirse con ellos. Estos
elementos estéticos consisten en el carédcter general de la
construccion (aspecto propio de un templo, de una forta-
leza) y en la belleza definitiva de sus formas, debida & los
pormenores lineales y al ritmo del conjunto, cuyo efecto
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acrecientan los medios gue sugieren los materiales {color,
finura, transparencia del marmol), y ademés el juego de la
luz y de las sombras que este arte recibe de la naturale-
za, sin contar los auxilios que le prestan la esculiura (ca-
piteles, ornato) y algunas veces la pintura (arquitectora
policroma).

El efecto de las formas arguitectéonicas es por necesidad
vago y poco determinado, pues si caracterizan el conjun~
1o y dan una fisonomia especial & las partes, no corres-
ponden 4 una idea como la que fijan las palabras, ni 4 un
objeto de la naturaleza por medio de la imitacion, ni tam-
poco 4 sentimientos tan vivos como los que promueve la
expresion acustica. Pero las impresiones que aquellas pro-
ducen son profundas y duraderas, y como se fundan mu-
chas veces en figuras geométricas primordiales, son com-
parables 4 las que se deben 4 objetos en que domina e}
cardcter intelectual. .

La grandeza y permanencia de las construcciones ar-
quitecténieas que parecen rivalizar inmediatamente con las
de la naturaleza; los esfuerzos que han necesitado y que las
presentan como obra de una generacion 6 de un pueblo;
el recuerdo a ellas tan adherido de los fines 4 que han sido
destinadas; las ensefianzas ya debidas 4 simbolos propios
de la misma construccion, ya depositadas en sus paredes
por la pintura y la escultura, producen un efecto singular
que sube de punto cuando se hallan colocadas en el cen-
tro de las bellezas naturales, como un diamante labrado
en una sien hermosa. : ‘

Escultura. La escultura que conserva algo del caricier
general del arte arquitectdénico, debe ceiiirse 4 represen-
tar simples situaciones (la imdgen de un santo, estatua
conmemorativa de un sabio 6 un guerrero) é acciones muy
sencillas y de una significacion sumamente clara: la pe-
lleza, las cualidades més generales del caricter, los prin-

cipios més primordiales y permanentes dominan en ella
sobre lo especial y variable (1).

| —

(1) Este principio de idealidad genérica se observa principal~
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Excluye lo concentrado, la complicacion de pcnsamien-
tos, la expresion demasiado viva (1), no ménos que la méas
delicada, es decir, la que se funda en el misterioso reflejo
del alma en la fisonomia.

Todo en ella es simple y preciso, pero en cierta manera
~inmoévil y relativamente falto de vida.

Mas por otra parte por su claridad, por su idealidad,
por su aptitud para reproducir las bellezas de la forma
humana, merecioé ser el arte favorito del pueblo artista
por excelencia, al paso que los demés pueblos le han con-
fiado el recuerdo de sus principales hechos religiosos y
nacionales. |

Pintura. En la pintura hay ménos realidad de formas, pe-
ro tiene mayor cabida aquella ilusion voluntaria por la
cual el espectador se presta 4 la intencion del artista. Re-
presenta fiacilmente no sélo situaciones , sino acciones ri-
cas y variadas. Distinguela con respecto & la escuitura la
mayor vida, algo mas sensible y atractivo, como lo es el
color con respecto 4 la simple configuracion. Admite to-
dos los accidentes de la expresion y las particularidades de
los caracteres y de las épocas.

Aunque la mayor parte de veces el pintor no erea los
asuntos y se cifie & reproducir lo que cuenta la historia,

mente en la representacion de la parte natural de la figura (es
decir, en la ausencia de ciertos pormenores imitatives y de una
accion determinada las méds veces), pero influye tambien en el
traje. La escultura moderna que no puede ni debe hacer uso de
la representacion desnuda, frecuente en el arte antiguo, y que ha
de representar trajes 4 menudo prosaicos, busca aquella idealidad
in uciendo , por ejemplo, en el ropaje una parte holgada que
no sea tan exclusivamente distintiva de un periodo histérico de-
terminado.

(1) Se ha observado, por ejemplo, que el grupo de Laoconte
muestra, en medio de la expresion del dolor, cuanto sosiego es
compatible con la terrible situacion que representa. Se conside-
ra como méas propio de la escultura el Dioscébulo de Naucides
de Argos que se prepara para lanzar el disco, que el gladiador
de Agasias de Efeso, obra ya de época ménos clasica, cuya acti-
" tud es muy enérgica y hasta violenta.
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su parte inventiva se ejercita sobremanera en la compo-
sicion y ejecucion, para lo cual tiene mil variados me-
dios , las lineas, los colores, la luz, las sombras, las
medias tintas, el claro-oscuro, los diversos togues del
pincel, etc.

La expresion propiamente dicha del cuerpo y especxal-

mente de la fisonomia humana que es el medio distintivo
de la pintura, obra directamente en el sentimiento, pu-
diendo decirse que se insinua en el alma, si bien no la ar-
rebata como los sonidos de la musica.

Mas tampoco debe olvidar este arte que sé6lo puede re-
presentar un momento de la accion y que & causa de la
ausencia de las palabras explicativas, no siempre suficien-
temente suplidas por las indicaciones simbdélicas, se ve
obligado & desechar asuntos que no sean claros por si mis-
mos ; que de los sentimientos del alma humana no puede
decir cuanto dicen las palabras de la poesia y que no debe
presentar como esta lo que en la naturaleza repugnaria;
¥, por otra parte, que si la armonia de los colores le su-
giere efectos un lanto anflogos & los de la musica, la suje-
cion 4 formas imitativas le impide entregarse & la libre
combinacion de los clementos arménicos.

Musica. Las artes del oido, por lo personal, instantineo
y variado de los fenémenos de este érgano producen efec-
10s m4s vivos € inmediatos. La mtsica en especial, por
sus sonidos que obran puramente como tales, penetra en
el interior de nuestra alma, mientras el ritmo despierta y
se asocia eficazmente toda nuestra naturaleza.

La musica e¢s la voz del sentimiento embellecida é idea -
lizada por sus formas arménicas (melddicas , acordadas y
ritmicas ). La misica es esencialmente expresiva de senti -
mienlos y lal ha debido ser en todos tiempos, prescindien-
do del caricter mis 6 méros grave de los efectos, de la
mayor prolongacion 6 viveza de un mismo sentimiento y
de la correspoudencia méas 6 ménos intima de los sonidos
con las palabras que acompafan.

Pueden, es verdad , existir construcciones musicales, en
que , 4 semejanza de la arquitectura, se presente gélo la
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belleza de la combinacion de los elementos y un caricter
general (construcciones que llevadas muy adelante se han
convertido en un juego mecénico de formas); pero aun
estas combinaciones, si son debidamente hechas, disper-
tardn nuesiro senlimiento y se idenlificardn en él de una
manera mads directa é intima que las artes de la vista.

Alguna vez se ha tratado de hacer imitativa la musica.
La imitacion puede referirse a objetos acusticos 6 a obje-
tos 6pticos. Con respecto & los objetos acisticos naturales,
la musica toma de la naturaleza las formas mas elementa-
les, los sonidos reducidos, como éntes dijimos , al esta-
do de 4tomos. Mas esto no signifiea que no preste alguna
vez la naturaleza combinaciones sencillas come, por ejem-
plo, el trino de un ave, el ritmo de una cascada, 10s ecos
del trueno, los sonidos repetidos del viento: combinacio-
nes que podran formar parte del lenguaje musical, el
cual lo emplearid sin intento de imitacion determinada.
Tampoco significa que la expresion de la musica, como
toda expresion, no ofrezca correspondencias con el obje-
to expresado que pueden mirarse como imitativas ( como-
un sonido fuerte en la expresion de un sentimiento enér—
gico).

Pero la imitacion formal y continuada de sonidos natu-
rales, si no es una correspondencia general, un simple ac-
cesorio 6 un elemento intimamente fundido en la compo-
sicion, introduce en la musica un principio extrafio, des-
truye su carécter artistico, y cae fiacilmente en lo ridi-
culo. ‘

Por lo que hace a imitacion 6 descripcion de objelos vi-
sibles que algunos han intentado por medio de la mayor 6
menor fuerza de sonidos y de la analogia entre los tonos
musicales y los colores, ha tenido y ha debido tener ne-
cesariamente un mal éxito; la muasica sélo debe acudir a
analogias vagas y especialmente & la analogia de las im-
presiones producidas por los objetos y nd 4 la de los ob-
jetos mismos. _ '

Siendo pues la misica esencialmente expresiva ;& don-
de llegara su expresion? Existe gran semejanza entre la
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expresion de la musica y las demés expresiones naturales.
En la fisonomia de una persona desconocida podrémos re-
conocer si esta triste 6 alegre, sin determinar la causa de
su tristeza 6 alegria. Si percibimos, de una conversacion
lejana, los tonos y noé las palabras, reconocerémos si dos
personas altercan, si una se queja 6 suplica, si otra ame-
naza , pero sin saber cudl es el fondo de la misma conver-
sacion. No llega a més la maGsica, en cuanto 4 manifesta-
cion de ideas determinadas: sOlo puede expresar los mo-
dos generales del sentimiento, la alegria, la tristeza, la
ternura, la gravedad 6 la viveza de las impresiones, la cal-
ma 6 la turbacion de los afectos etc.

Para determinar mias las ideas necesita de otros elemen-
tos. Una impresion embelesadora nos arrastra sin saber &
donde , si una palabra 4 la cual va aplicada la musica, el
destino que se acostumbra a dar a tal 6 cual género de
- combinacion , la situacion y la actitud de los personajes
que en el canto y ain en la danza se presentan enlazados
con la ejecucion musical, el lugar en que se ejecuta la
composicion, no fijan aquelia impresion profunda pero
vaga , no dan una direccion determinada & aquel movi-
miento del alma.

No es esto decir que no existan relaciones intimas entre
la misica y las graduaciones del sentimiento, pues pue-
den establecerse las mas delicadas. Asi en el canto puesto
en boca de personas de una vida ruastica € independiente
puede haber algo rudo y misterioso & la vez que altivo; en
la expresion de los afectos de un nifio algo 4 la vez aman-
te y candoroso ; en el canto que acompaifa las palabras de
consuelo de una persona veneranda algo que es al mismo
tiempo sencillo, afectuoso y solemne.

A guisa de la entonacion en el lenguajo hablado, la mu-
sica realza de una manera general, no mecinica ni minu-
ciosa, el sentido de las palabras, tanto més cuanto hay una
parte comun entre los tonos, movimientos y pausas del
lenguaje simplemente hablado y los de la musica. Por me-
dio de variadas correspondencias esta se liga 4 las pala-
bras y un canto particular pasa & ser como la expresion
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imperecedera de estas mismas palabras. Mas por oiro lado
el sentimiento puesto en accion por la musica y la imagi-
nacion movida por el sentimiento nos llevan més alla de lo
definible v determinado.

1Il. —DE LAS REGLAS ARTISTICAS.

NECESIDAD DE LAS REGLAS. En la intuicion de la mayor
belleza, en el acto de concebir y realizar un asunto entra
la apreciacion de todos los requisitos que exige la excelen-
cia de la obra que se ha de producir. Si nos figuramos un
genio anteriormente educado por los mejores y mas con-
venientes modelos, & la vez que por las més sanas in-
fluencias de todas clases, sin que sus ¥deas ni sus senti-
mientos hayan sido falseados en manera alguna, que es-
coge el asunto més interesante y el més adecuado 4 lain-
dole de sus propias facultades, en este caso producira
bien, su obra reunird los requisitos debidos, contendra
implicitamente las reglas que convienen al asunto y al
género tratado por el artista. Aunque en realidad las re—
glas han de tener un valor objetivo, puesto que el artista
erraria si no las siguiese, el genio puede seguirlas, puede
adivinarlas sin necesidad de haberlas aprendido tedrica-
mente, ni de haberlas formulado. En este sentido cabe
decir que el genio crea las reglas, puesto que sin haber
reconocido anteriormente su imperio, las presenta reali-
zadas en la obra y de ella las aprenden despues cuantos
la miran como modelo.

Mas rarisimos son los verdaderos genios, y no siempre &
la accion del genio han precedido por completo las felices
circunstancias que hemos supuesto. En la intuicion artis-
tica es muy fécil exagerar uno de los elementos constitu-
tivos de la obra, olvidando otros no ménos importantes
(asi en una composicion dramética, notable por otros ti-
tulos, puede haberse descuidado la pintura de los caracte-
res); en obras eminentes se notan partes defectuosas;
hombres muy sefialados han llegado 4 una verdadera cor-
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rupcion artistica por habérseles enconado algun defecto
en su origen apenas perceptible (un abuso, mayor cada dia,
de la parte pintoresca de la expresion, ha convertido & un
poeta de gran mérito en colorisia material y extravagante);
¥, lo gque es mas todavia, escuelas y generaciones enteras
han seguido un mal camino, 4un cuando en ellas hayan
florecido grandes ingenios.

Todo esto demuestra la necesidad de las reglas, nom-
bre que se da a los principios de aplicacion prictica, 4 la
parte preceptiva de las bellas artes.

Es evidente que las reglas no bastan 4 producir belleza,
que no sGlo es 6rden sino vida, y que su oficio es unica-
mente negativo, es decir, que ensefian 4 evitar errores,
y directivo, es decir, que acostumbran al 6rden y 4 la re-
gularidad € indican el camino donde se podran hallar be-
llezas. A diferencia de las reglas mecdnicas que en las ar-
tes utiles guian como por la mano, las reglas artisticas no
aseguran el acierto en las bellas artes. Es necesaria laac-
cion de las facultades del artista. El genio inspirado es un
raudal gue las reglas no pueden impeler, si bienle ponen
digues y le preparan un cauce.

Hay artes en que por la mayor importancia de las for-
mas externas consideradas en si mismas y por ser estas al
mismo tiempo més limitadas y mas clasificables, cabe re—
ducir 4 canones mas generales una parte de los procedi-
mientos; asi sucede en el ornato, en la arquitectura, y en
la parie de armonia del ritmo. y arte musical, como tam-
bien, aunque en menor grado, en la parte imitativa de la
esegultura y de la pintura ; mucho ménos en la poesia que
de suyo es més independiente.

Las reglas se han formado, né 4 priori, sino por el exéd-
men de las obras maesiras. Asi Aristételes dedujo las de
su Poética del exdmen de la poesia griega. Comparando
despues los mejores modelos debidos 4 distintas literatu-
ras y suponiendo gue en todos ellos se hallan comiprendi-
dos cuantos géneros puede producir el humano ingenio,
se ha intentado formular un conjunto de reglas, né rela-
tivo & una sola literatura, sino universal y completo. Las
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reglas son pues una abstraccion de los mOdelos abstrac-
cion, que siendo bien hecha, ha debido hallarse confor-
me con los principios racionales derivados del concepto
del arte y de sus diversos géneros.

DIVISION DE LAS REGLAS. Las reglas pueden dividirse en
las siguientes clases:

Reglas superiores que son los principios de moral & que
el arte debe sujetarse (1).

Reglas exteriores nacidas de la naturaleza de los objetos
reproducidos y que el arte no puede alterar (2).

Reglas relativas 4 la composicion. Hay en primer lugar
ciertas reglas obvias que ocurren sin necesidad del estu-
dio de la teoria artistica, cuales son las que dicta el sen-
tido comun 6 buen juicio, cualidad modesta pero indis-
pensable que no siempre va unida 4 los més brillantes
dones, ya que sucede que grandes ingenios avezados 4 lo
extraordinario olvidan las cosas méas comunes y cotidia-
nas. El buen juicio, decimos, basta para reconocer estas
reglas, caya observancia no es un gran meérito, pero cuya
ausencia es un gran defecto, como la de la corresponden-
cia de los medios con el fin, del estilo con el asunto, la
de la obra con el publico 4 que se destina, la de no acep-
tar un asunto superior 4 nuestras fuerzas, no escoger
asuntos infecundos, ete.

Entran luego las reglas artisticas, es decir, las que he-
mos tratado de fijar atendiendo 4 la naturaleza del arte en
general, 4 su caricter a la vez ideal y real, 4 las cnali-
dades esenciales de toda obra artistica. Hay ademaés las
propias de cada arte, como las que expusimos para mar-
car los limites que los separan. Las hay especiales &4 més
de un arte, como, en la escultura y en la pintura, la que
respectivamente al arreglo de los ropajes proscribe lo
que en vez de marcar y realzar confunde y destruye las
formas més esenciales de la figura humana. Existen final-
mente los limites de las especies, como , por ejemplo, en

(1) V. pag. 85 y 86.
(2) V. pag. 101. *
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poesia, una oda no debe ser una epistola, el estilo épico
es distinto del lirico, etc.

Hay finalmente las reglas técnicas, reglas en un sentido
riguroso, enteramente comparables &4 las mecénicas que
imperan en las artes utiles.

Se han considerado indebidamente como reglas, ideas
relativas 4 las artes que no lienen un valor imperativo.
€omprenden aquellas en gran parte una disciplina gene-
- ral que aconseja, ilustra y avisa, una parte de prudencia
arlistica, la consignacion de medios y recursos 1tiles en
<casos determinados. Estas observaciones artisticas tienen
més aplicacion 4 10s géneros que requieren mayor habili-
dad exterior, como el dramético entre los poéticos (y el
oratorio entre los prosaicos).

Tampoco se han de considerar como précticas de un va-
lor obligatorio, todas las que se reconocen en los modelos;
ias hay que sélo lo tienen histdérico, en cuanto pertenecen
4 un individuo 6 4 una escuela particular. Asi las de la
iragedia griega forman parte de un sistema sumamente
bello, pero né aplicable & otros asuntos, ni & otras cir-
<cunstancias,

Puede haber reglas de todo punto falsas, como seria la

que prescribiese una disposicion oratoria & las composi-
ciones liricas.

Observarémos finalmente:

I. Que las mismas reglas méas generales y fundamenta-
les deben ser bien comprendidas para producir el acierto,
como sucede, por ejemplo, en la de la unidad, que algu-
nas veces ha sido mal interpretada con respecto & la poe-
sia lirica, 4 los diferentes elementos de caréacter, etc.

11. Que en la aplicacion de muchas de ellas es imposible
un rigor matematico, como sucede, por ejemplo, en las
que se refieren 4 los limites de las artes y de cada una de
sus especies. Estas y otras reglas se modifican en casos
particulares, 10 cual no significa que deba reinar lo arbi-
trario, sino una ley especial, y en este sentido se dice
que cada cosa tiene su regla.

III. Las reglas, aunque objetivas, se han de haber iden-
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tificado con el 4nimo del artista, de manera que en el ac-
to de producir formen mas bien que una traba y una guia
exterior, parte de su manera de ver y de sentir: combi-
nadas con el estudio de los modelos deben haber contri-
buido & darle aquella distincion inmediata de lo que es
bello y de 1o que no 1o es, que se llama buen gusto.

-

e BTG
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PRINCIPIOS

DE TEORIA LITERARIA.

DEFINICION. La teoria literaria es el tratado de las com—
posiciones verbales, en que la belleza se halla esencial-
mente (composiciones poéticas) 6 accidentalmente (com-
posiciones no poéticas 6 prosdaicas).

No es nuestro propésito explicar detenidamente la par-
te preceptiva de la literatura, sino dar una idea genera}
de la naturaleza de la_composicion literaria y de sus gé-
neros.

DIVISION DE ESTE TRATADO. Primera parte. Medio y cla-
sificacion de las composiciones literarias.

Sequnda parte. Composiciones poéticas.

Tercera parte. Composiciones prosiicas.

En las dos altimas partes, 4 los tratados especiales pre-
cedera el de las generalidades respectivas 4 la composi-
cion poética y & la proséica.

MEDIO Y CLASIFICACION
DE LAS COMPOSICIONES LITERARIAS.

I. —DEL LENGUAJE.

Las composiciones literarias se llaman verbales por va-
Ierse del medio de la palabra; por ser este el vehiculo por
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el cual el autor de la composicion trasmite su pensamiento
4 sus oyentes 0 lectores.

En el tratado anterior hemos hablado de la palabra co-
mo instrumento de la poesia: ahora debemos mirarlo en
general, no s6lo como medio de este arle y de la compo-
sicion prosdica, sino tambien en los diversos usos & que
en la vida humana se le destina.

1. — NATURALEZA DEL LENGUAJE ORAL.

EL LENGUAJE EN SU ESTADO ACTUAL ES PRINCIPALMENTE
SIGNIFICATIV0. Puesto que en la palabra el hombre encuen-
tra el complemento y la manifestacion de su propiosér, na-
tural es que hable; mas el modo de proceder de la palabra,
en su estado actual, se ha de tener, en la mayor parte de
los elementos, por significativo y né natural, ni siquiera
simbédlico. Damos 4 la palabra el valor que desde la in-
fancia le hemos asociado 6 bien que sabemos que se le
asocia en una lengua extrana.

Es de creer que en tiempos anteriores las palabras tu-
vieron una razon suficiente, un enlace cualquiera objetivo
6 subjetivo (es decir, debido 4 la realidad de las cosas 6
al modo de concebirlas el hombre), ya natural manifes-
tativo, yasimbélico. Ain en el dia hay palabras que guar-
dan relaciones méas 6 ménos marcadas con el objeto desig-
nado. Las mds perceptibles, como méis materiales, son las
palabras que ofrecen onomatopeya, es decir, las que re-
producen los efectos acusticos del objeto, v. gr., ias que -
designan las voces de los animales y varias otras (rom-
per, silbar, cé6ncavo, trueno (1), etc.). Otras hay que
designan cualidades no acusticas, pero analogas al soni-
do que empleamos (gracia, dulce, suave, fuerte, ter-
ror, etc.). Tambien se ha observado gue las partes del cuer-

(1) Un filélogo moderno ha combatido la indole onomatopéyca
de varias palabras entre las cuales se cuenta la de frueno; pero
parece indudable que esta, especialmente en su forma latina Zo-
nifrz, tiene un valor imitativo, d&un dado que la raiz de que pro-
cede no lo tuviese.
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po humano relacionadas con nuestro aparato oral, son de-
signadas por vocablos en que figuran las letras por ellas
formadas, v. gr., «nariz» (la N es letra nasal), «cuello,»
«garganta» (la C y la G son guturales), «boca,» «labio» (la
B es labial), «lengua» (la L es lingual), »diente» (la D es
dental). A més de que se conservan algunas raices primor-
diales muy adecuadas al objeto 60 concepto que designa el
vocablo que en ellas se funda, v. gr., la ST que indica la
permanencia, la fijeza (en «est,» «stare» y sus muchos de-
rivados), la FL que indica la expansion, el rompimiento
para salir afuera en palabras por olra parte de significacion
tan diversa como «flor,» «flamma,» «fluere» y «flumen» (1).
Mas si es verdad que existen estas relaciones, apenas se
tiene de ellas conciencia, y ademds se presentan en ni-
mero limitado con respecto al total de los vocabularios.

Entiéndese que hablamos de las palabras consideradas
aisladamente, pues como ya dntes indicdmos, hay en los
lenguajes una parte expresiva importantisima en los tonos
generales y particulares, y en los movimientos.

ES SIGNO EXTERIOR DE LA NATURALEZA Y JERARQUiIA DEL
HOMBRE. La palabra es un fenémene fisico que corresponde
4 un acto intelectual, el pensamiento sensiblemente ma-
nifestado; es pues el trasunto de la doble naturaleza del
hombre, sér 4 la vez espiritual y fisico, compuesto de al-
ma y cuerpo.

Privilegio exclusivo del hombre , la palabra le distingue
de todos los séres que en la tierra le rodean y establece
ann exteriormente una separacion calitativa entre €l y los
irracionales.

ES MEDIO ADECUADO A SU OBJETO. Por su caricter aéreo,
sutil y en apariencia inmaterial, por su natural enlace con

(1) Al hablar de las relaciones de los vocablos con su sentido
hemos atendido s6lo 4 las aclsticas: las hay tambien derivadas
del aspecto con que se mira el objeto. Asi se ha observado que
el griego expresa la rapidez del relampago (’astrape), el hebreo
y el latin su resplandor (fulgur), el aleman su movimiento ser-
pentino (Blitz): el arbol llama la atencion por su dureza (arbor),
por su crecimiento (Baum), ete.
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las impresiones del alma, por la rapidez con que se forma
¥ con que desaparece, por las delicadas modificaciones
de que es susceptible es el medio més adecuado para ma-
nifestar todos los hechos de nuestra vida interior.

DESIGNA TODOS LOS ORDENES DE OBJETOS. La palabra so-
nido por su indole material, es imdagen en cuanto repre-
senta para nuestra mente los objetos exteriores, y es idea
en cuanto significa nuestiros conceptos.

Mas es de advertir que, si bien por una viva intuicion
de las analogias entre el mundo espiritual y el sensible,
los hombres primitivos emplearon palabras imaginativas,
en especial las representativas de objetos visibles, para de-
signar los objetos del mundo moral é inlelectual, muchas
de estas palabras, andando el tiempo, han perdido su va—
lor primero para adquirir una significacion extra-sensible,
tales como «ardor,» xarrebato, » «enajenamiento» aplica-
das a objetos morales y «definicion ,» «division,» «abstrac-
cion» para operaciones del entendimiento, las cuales en
su origen indicaron objetos i operaciones materiales.

Provengan 6 né de este origen, figuran en las lenguas,
ademds de las palabras que indican objetos sensibles (es—
trella, arbol, ruido, etc.) las designativas de séres espiri-
tuales (Dios, alma), intelectuales (razon, entendimientoy
las ya citadas), morales (amor, esperanza y las citadas), y
otras comprensivas de diferentes 6rdenes de ideas, como
la palabra «patria» que 4 més de una determinada exten—
sion de territorio, significa vinculos nacionales, domésti-
cos, juridicos, etc.

2. — HISTORIA DEL LENGUAIJE.

Los més profundos filélogos, atendiendo tnicamente &
los datos subministrados por la ciencia que cultivan, han
reconocido que nuestras actoales facultades no bastaban
para la invencion del lenguaje y han debido acudir 4 la
fuerza de una intuicion extraordinaria (1) 6 bien de un ins-

(1) Humbolt y otros.
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tinto que cesé cuando dejé de necesitarse (1): 6 lo gue va-
le lo mismo, & un estado anormal y sobrehumano, & un
don especial superior & 1os que posee el hombre que co-
nocemos. ;

La hipétesis epicurea de la invencion sucesiva y gradual
del lenguaje, 4 la manera de un instrumento mecanico que
se inventa en una época determinada y se va perfeccio-
nando paulatinamente, hipétesis que supone un periodo
anterior de la historia del hombre en el cual se hallaba re-
ducido al estado de los irracionales (mutum et turpe pe-
cus) es no s6lo gratuita, sino de todo punto insostenible.
Observése ya en el siglo pasado, cuando aquella hipdétesis
gozaba de algun valimiento, que para convenirse los hom-
bres en la admision de un lenguaje debia mediar la exis-
tencia de la sociedad, al paso gue la sociedad (natural al
hombre) suponia la existencia del lenguaje. Por otra parte
la comparacion de las lenguas antiguas con las modernas
no muestra las primeras como instrumentos imperfectos
que aguardan sucesivas mejoras. Opusose tambien por al-
gunos la necesidad de la palabra para que existiese el
pensamiento, y aunque no se adopte por entero esta opi-
nion, es indudable que ciertas operaciones reflejas que se
suponian hechas para el adelanto de la palabra (como la
invencion calculada de los modos y tiempos de los verbos),
no podian llevarse adelante, ni ménos manifestarse, sin la
posesion de un lenguaje ya muy perfecto.

Exagerando estas razones algunos pensadores de princi-
pios del presente siglo (2) sentaron que la palabra habia
sido revelada al hombre despues de su creacion, como
medio de dispertar su dormido entendimiento: opinion
que se apoya en bases poco sélidas.

La verdadera solucion del problema es la de que ha-
biendo Dios criado perfecto 4 nuestro primer padre, le in-

(I) Max Muller.
(2) Sonlos de la escuela llamada tradicionalista, que, & 1o mé-

nos en Espaiia, segun ultimamente se ha demostrado, tuvo pre-
decesores en la anterior eenturia.



— 142 —

fundié tambien el don de la palabra, & la cual ha podido
dar el hombre nuevas formas y aplicaciones, pero en que,
segun nos demuestra la historia , no se manifiesta nunca
como verdadero inventor. Asi vemos que se pasa de una
lengua 4 olra nueva, né por una sustitucion, sino por
trasmision de un pueblo 4 otro pueblo, 6 por simple tras-
formacion de la primera, como ha sucedido , por ejem-
plo, en las neo-latinas que no son sino el latin descom-
puesto.

Repentinamente destruida la primitiva identidad de}
lenguaje humano y derramados los hombres por la tierra,
se fueron maultiplicando las lenguas hasta presentar en
apariencia una variedad infinita.

Mas los fil6logos, con rarisimas excepciones, sientan
que aun atendiendo al estado actnal de las lengnas y 4 los
incompletos adelantos de la ciencia que las estudia, debe
admitirse , cuando ménos, la posibilidad de su origen
anico. -

Por otra parte se ha ido reduciendo aquella confusa va-
riedad 4 un cierto naumero de grupos , y algunas lenguas
que dntes se miraban como de todo punto apartadas se
consideran hoy & manera de dialectos de una lengua pri-
mitiva. Asi se ha establecido con suma evidencia, ademéas
del grupo semitico ya antes conocido , el jafético (indo-
europeo 6 ariano), separados uno y otro ( nosin que hayan
dejado de notarse puntos de contacto ) de las lenguas mas
varias que habla el resto del género humano.

Las lenguas se dividen en las llamadas aisladoras ( que
carecen de formas gramaticales), aglutinadoras (que
agrupan dos palabras para formar una tercera) y flexibles
( que tienen verdaderas modificaciones gramaticales ): di-
vision general y en el fondo exacta , aunque no tan abso-
Iuta que haya lengua desprovista enteramente de los carac-
teres propios de la de otra clase y que no existan lenguas
que muestran un estado intermedio.

En las primeras el valor de una palabra, né con res-
pecto & su significacion propia , sino al papel que repre-
senta en la oracion gramatical , estd indicado tnicamen-
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te por el lugar que ocupa en la misma oracion. Tal es,
segun el testimonio unanime de los entendidos, la lengua
de los chinos, si bien, segun los mismos observan, ciertas
palabras han perdido su significacion primitiva parahacer
el oficio de preposiciones.

Las segundas agregan 4 una palabra otra que modifica
su significado propio con respecto al sentido general de la
oracion. Asi dirdn, supéngase , puerta-arriba para indicar
un caso del nombre «puerta» , amar-hoy-yo para indicar la
primera persona del singular del presente de este verbo.

Las terceras tienen verdaderas flexiones, es decir , mo-
dificaciones de una palabra para designar su oficio en la
oracion, como por ejemplo el latin «hominis» que indi-
ca ¢l genitivo de hombre , «<amabo» que indica futuro y
primera persona singular de la accion de amar, «repete-
re» que anade la idea de duplicacion & la significada por
petere, etc.

Ahora bien, algunos filélogos han considerado que las
flexiones gramaticales son debidas al genio de ciertos pue-
blos que las ha formado sin necesidad de anteriores pala-
bras componentes, mientras otros , y parecen ser los mas
en nuestros dias, sientan que se ha pasado del sistema de
aislamiento al de aglutinacion , y de este al de las flexiones.

No carece esta opinion de fundamento. A mas de la exis-
tencia de lenguas aisladoras con tendencia 4 la aglutina-
cion y de aglutinadoras que dan muestra de compuestos
equivalentes a formas gramaticales, en las mismas len-
guas flexibles se descubren huellas de aglutinacion ante-
cedente. |

Aun en la latina, que conocemos ya muy apartada de su
origen, las terminaciones en m de «amabam,» «amem,»
«camarem» «amavissem» corresponden & las formas «eme,»
«mihi» del pronombre personal «ego» y al «meus» de su
posesivo y por consiguiente debieron al parecer formarse
de!l personal agregado 4 la raiz del verbo, modificada ade-
mas por otras silabas que indicaban el tiempo y el modo.

Los partidarios del opuesto sistema pueden, ademas de
la consideracion del cardcter propio € intimo de cada len-
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gua, oponer algunas formas que no cabe reducir facilmen-
te al de aglutinacion, puesto que nacen de los mismos ele-
mentos comprendidos en la palabra, como, por ejemplo,
cuando hay reduplicacion de silaba («didici» de «disco»)
6 modificacion de la cantidad 6 del sonido de una vocal
( «fhgit» pretérito que se distingue del «fugit» presente
por ser larga la vocal; «Bliimen» plural de «Blumen» en
aleman) (1); 6 bien cuando se afade una terminacion gue
no puede haber tenido significacion propia como palabra
separada; v. gr. las de ita y on para los diminutivos y au-
mentativos castellanos.

De suerte que , sin conjeturar cual pudo ser el caricter
de la lengua primitiva, y atendiendo 4 nuestro modo de
proceder en la palabra, se observa ficilmente que si acu-
dimos frecuentemente & dicciones aisladas para indicar
las relaciones gramaticales, tambien propendemos a& mo-
dificar los sonidos de una palabra para modificar su senti-
do, y no seria imposible que en la historia de algunas len-
guas se hubiesen mezclado ambas tendencias.

Si desconocemos, como anterior & los documentos con-
servados, la trasformacion de palabras aglutinadas en fle-
Xiones, en cambio asistimos al trdnsito de las flexiones &
las formas compuesias que equivalen al sistema de agiuti-
nacion, cuando una lengua de las llamadas sintéticas , es
decir, rica en flexiones, produce otra analitica, es decir,
mds abundante en dichas formas compuesias, como ha su-
cedido en las derivadas del lalin que dicen por ejemplo
«del hombre» en lugar de «<hominis,» «<habia amado» en lu-
gar de «amaveramp» etc.; puede tambien notarse que al-
guna vez la forma compuesta se convierte de nuevo en
flexion : asi sucede & 10 ménos en «<amaré» y en «amaria»
que fueron en su origen «amar he,» «<amar hia,» (en nues-
tros clasicos se lee todavia «amarte he,» «<amaros hia»).

“(1) Los partidarios de la aglutinacion explican esta forma por
ka adicion de una 7 que se ha ido internando en la palabra hasta

Eroducir Bluimen , Bliimen , pero esta explicacion parece hipoté-
ica.
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3. — RELACIONES DEL LENGUAJE CON EL
PENSAMIENTO. e

SENCILLEZ Y LATITUD DEL LENGUAJE. Considerando las
lenguas més ricas en formas gramaticales gue nos presen-
tan mayor complicacion, al mismo tiempo que mayor de-
licadeza de medios, no puede desconocerse el caricter de
sencillez gque aun estas ofrecen. Todas sus palabras se re-
ducen 4 tres clases , que son las flexibles declinables (nom-
bre y sus diversas”especies: nombre propiamente dicho,
adjetivo, articulo, pronombre y participio sustantivo y
adjetivo), flexibles conjugables (verbo), inflexibles unitivas
(preposicion que une las palabras y conjuncion gque une las
oraciones), pues el adverbio no es mas que un caso del
nombre («<hoy» de «hodie :» en este dia ; «fuertemente :»
con fuerza), y nadie considera como parte de la oracion
a la interjeccion, grito expresivo & veces inarticulado.

Estas palabras que & tan reducido naimero de clases per-
tenecen las construye el lenguaje con una sencillez (suje-
to, verbo, término del verbo) que corresponde & la de
nuestros juicios (sujeto, copula, predicado).

Pues si se trata ahora de reconocer la latitud de signifi-
cacion de un instrumento tan sencillo en los medios, pue-
de en primer lugar compararse con los demdés lenguajes
naturales del hombre y en segundo lugar atenderse & cuan-
to por medio del lenguaje oral ha sido manifestado. Los
lengunajes expresivos, y que podemos llamar sintéticos, de
la fisonomia, del gesto y del sonido inarticulado son su-
mamente eficaces y hasta logran en ciertos momentos de-
cir més que lo que haria el lenguaje articulado, pero su
campo es incomparablemente méas reducido. Una persona
poseida de un vivo sentimiento de dolor, nos da en su as—
pecto y en sus gemidos una viva manifestacion de su es-
tado moral, mas hasta que haya recobrado el uso de la pa-
labra , no nos enterara de la causa de su pesar, de las cir-

cunstancias que lo acompainan, elc. s
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Atendiendo 4 los conceptos que la palabra ha expresado,
verémos que cuantas verdades han sido comunicadas al
hombre, todo lo que él ha pensado, descubierto 6 imagina-
do, las concepciones mas sutiles y abstractas al mismo
tiempo que las mas minuciosas representaciones de los
objetos fisicos, lossublimes pensamientos del poeta 6 del
fil6sofo , los juicios ordinarios del trato familiar, las des-
atentadas ideas del demente, todo 10 conocemos por me-
dio del lenguaje oral.

INFLUENCIA RECIPROCA DE LA PALABRA Y EL PENSAMIENTO.
No hay que hacer alto en la utilidad exterior de la palabra,
pues todos la reconocen como medio social de comunica-
cion entre los hombres, y no sélo entre los contempora-
neos, sino tambien entre las sucesivas generaciones: en
la palabra se depositan todos los tesoros de la tradicion y
4 ella se encomienda todo 10 que de nuevo se adelanta 6
imagina y de que podran aprovecharse los venideros.

Mas dificil es fijar el oficio interior de la palabra con
respecto 4 la formacion individual de nuestros pensamien-
tos. Para formarnos de él una idea, podemos atenernos al
hombre dotado ya de la palabra y prescindir del que carece
de ella, como el sordo-mudo, puesto que es embarazoso
determinar 4 qué punto llegan sus pensamientos sin au-
xilio ajeno, qué signos interiores sustituye 4 la palabra pa-
ra apoyar estos mismos pensamientos y qué es lo que
- aprende del espectaculo de la sociedad dotada de la pala-
bra.

Ateniéndonos al hombre completo, tal como nos es dado
conocerlo, no cabe separar el pensamiento de la palabra.
El pensamiento es para nosotros una palabra interior, asf
como la palabra es la manifestacion exterior del pensa-
miento. Sin ella nuestras ideas serian indeterminadas y
poco productivas : la palabra equivale 4 una idea adquiri-
da y fijada que sirve de punto de apoyo para proceder &
nuevas ideas. Asi es que los mismos filésofos que ménos
valor dan 4 este instrumento de nuesira mente, convienen

con los demés en que sin su auxilio el pensamiento hu-
biera logrado escasos adelantos.
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De esta suerte, asi como la eficacia de la palabra se tras-
lada al pensamienlo (una buena definicion, por ejemplo,
aclara y fija las ideas) la eficacia del pensamiento tras-
ciende & la expresion (un pensamiento bien determinado
se expresa con mayor facilidad).

Mas entre estos dos términos tan unidos, pero que no por
esto son idénticos, ¢ puede caber separacion 0 divergen-
cia? :

Parece que debe haberla cuando decimos que pensamos
10 que no podemos expresar, pero esto depende las méis
veces, ya de ignorancia de los recursos de la lengua, ya
de que el pensamiento no ha adquirido todavia su forma
completa : palabras Lendriamos en el altimo caso que cor-
responderian 4 ideas indeterminadas, pero que no consti-
tuirian una expresion satisfactoria. ,

El enlace del pensamiento y de la palabra puede notar-
se hasta en la comunicacion de los defectos de la segunda
a la primera. Asi, una lengua 6 una ciencia que se vale
de una misma diccion para indicar objetos 0 ideas andilo-
gas pero distintas, puede ocasionar falsas apreciacio-
nes (1).

Por otro lado se habla, y con harta justicia, del abuso de
la palabra, tanto en los hombres frivolos y locuaces, co-
mo en los que, presumiendo de profundos, emplean féormu-
las huecas. Sobre este punto advertirémos que los prime-
ros cuando hablan dicen algo, es decir, que expresan
ideas, pero ideas sin fundamento 6 sin trascendencia, y

(1) Ofrécesenos un ejemplo, dentro del mismo lenguaje litera-
rio, en los inconvenientes que pueden nacer de los dos sentidos
de la bra «arte» que notamos en las pags. 84 y 85. Se ha ob-
servado tambien que el lenguaje trépico, fundado en analogias
reales y en nuestras propensiones nativas, ocasiona errores cuan-
do se extiende indebidamente la analogia. A él se atribuye con
fundamento el origen de muchas fabulas mitolégicas, y sin ir
tan léjos, vemos que en nuestros dias se abusa de varias expre-
siones metaféricas, legitimas en su origen, como las de las eda-
des de infancia 6 vejez aplicadas & los pueblos , la del desarrollo
orgéanico atribuido a los inventos y & las instituciones, etc.
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que los segundos dan a las palabras un valor convencional
y vago , formando por medio de ellas combinaciones arbi-
trarias, (es decir, ideas tambien, pero no acomodadas & la
realidad de las cosas).

La relacion que se observa entre el pensamiento y la
palabra individuales se nota tambien entre el modo gene-
ral de pensar de un pueblo y entre su lenguaje: punto en
que no es facil senalar la causa y el efeclo, pues si el
pensamiento puede modificar el lenguaje, el lenguaje dis-
pone para tal 6 cual clase de pensamientos.

A igualdad de circunstancias prueba mayor aptitud in-
telectual en un pueblo la riqueza de sus formas gramati-
cales, asi como estas secundan la variedad y delicadeza
de los actos del entendimiento. Recuérdese, como ejem-
plo, la lengua griega, tan rica en si misma, como fecunda
en modelos literarios de todas clases.

Las lenguas llegan & su siglo de oro cuando una nacion
alcanza su apogeo y degeneran cuando ella decae. Al in-
troducirse en un pueblo nuevos elementos de cultura, es-
tos llevan consigo alguna modificacion de la lengua, de-
bida al pueblo de quien tal cultura es originaria.

Se ha observado que la lengua latina, tan apta para la
historia y la elocuencia, en que por naturaleza sobresalie-
ron los romanos, lo era ménos para la expresion de ideas
filosdficas,, 4 lo cual podia contribuir su carencia de arti-
culo, que vemos en efecto suplido en las escuelas de la
edad media por el to de los griegos 6 el i tomado proba-
blemente del francés antiguo. A la facilidad de poder ob-
jetivar los infinitivos con el auxilio del articulo se ha atri-
buido en parte la tendencia metafisica de los alemanes.

Claro esta que la parte fonética de las lenguas tiene in-
timas relaciones con el cariacter de la nacion, como se
observa en el habla majestuosa del castellano, en la dulce
y espléndida del italiano y en la enérgica del inglés, en
la cual la silaba acenluada, no s6lo domina, sino que ab-
sorbe en cierta manera las restantes.
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II.—DE LA TRASMISION DEL LENGUAJE ORAL.

Llamase viva voz la trasmision del lenguaje oral en su
estado ordinario, en el cual obra no sélo por la significa-
cion de las palabras, sino tambien por el efecto acustico
de las mismas y por los tonos expresivos.

Mas la viva voz en este sentido no ha sido siempre la
manera con que se ha trasmitido el lenguaje oral en las
composiciones literarias.

O bien se ha dado mayor incremento & su parte musical
uniéndola al canto, 6 bien se ha tratado de sustituir 6 de
traducir por medios épticos en la escritura.

De suerte que hay tres medios de trasmision de las com-
posiciones literarias: I. el canto, II. la viva voz ordinaria
v Il ia escritura.

I. La materia del lenguaje es acustica, es decir, que la
palabra consiste en una série de sonidos. El elemento de
esta série es la silaba, 6 sea, la emision del aliento sono-
ro (1) modificado por el juego de los drganos orales que
produce las articulaciones (2). Asi la palabra, segun las di-

(1) Las vocales se distinguen entre si por el término de la emi-
sion del mismo aliento, lo cual se ha figurado en el tridngulo
(atribuido & nuestro orientalista Orchell y que en efecto oimos ya
explicar en la Universidad de Cervera), cuyos vértices son la
glotis, el extremo superior del paladar y los labios, correspon-
diendo al primero la A, al segundo la I y al tercero la U, mien-
tras que las vocales derivadas E (AI), O (AU) y U llamada
francesa (UI) recorren los lados del triangulo.

(2) Los dérganos se preparan para recibir la emision 6 la mo-
difican despues de haberla recibido, de lo que nacen las articu-
laciones directa ¢é inversa. Las consonantes castellanas se dividen
en labiales (P fuerte, B suave, V y F aspiradas), dentales 6
con mas exactitud dento-lingiiales (T f., Ds., Z a.), guturales
(Q f., G (gue) s., J. a.), linguales (S, CH, L, L1, Y, R , RR),
lingtio-nasales (IN, N), labio-nasal (M); se dividen tambien en
mudas (B, P, D, T, etc.) y liquidas (L, R). Adviértase ade-
mis que la S se llama tambien silbante y que la H, signo sin
valor las mdas veces , alguna lo tiene de aspiracion suave.
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ferentes lenguas, puede contener, en mayor ¢ menor gra-
do, las modificaciones propias de ios objetos acusticos, y
ofrecer , por consiguiente, una indole mas 6-ménos mu-
sical.

Estas modificaciones se cifran en la naturaleza de los
mismos sonidos (pureza, vigor), y en la variedad de sus
tonos y de sus movimientos.

Hay lenguas (como la castellana) que se distinguen por
la pureza y vigor de los sonidos, mientras otras son mas
ricas en la variedad de tonos y de movimientos, por la cual,
4 no dudarlo, aventajaban las lenguas cldsicas a las mo-
dernas (1). _

Los hombres antiguos, cuyo lenguaje, asi como mas pin-
toresco, hubo de ser mas musical, cuando hablaban en
una circanstancia solemne, en presencia de una muche-
duambre, debian esforzar los elementos musicales de su
lenguaje, ya marcando mds la diferencia de tonos, ya in-
troduciendo pausas aproximativamente equidistantes, etc.
Asi la primitiva poesia debid ir acompainada del canto, que
acaso en su origen no se aparitaba tanto, como en tiem-
pos posteriores, del modo comun de hablar. Uuna recita-
cion cantada fué durante mucho tiempo el medio de tras-
mision de la poesia lirica, épica y didactica, hasta que mas
arde, el frecuente uso y sucesiva influencia de los instru-

(1) Sin citar otros textos de més dudosa interpretacion, un co-
nocido pasaje de Dionisio de Halicarnaso afirma que los sonidos
de la lengua griega recorrian el intervalo de una quinta : lo cual,
ya hable de tonos sildbicos, ya de tonos expresivos, prueba suma
riqueza de tonalidad. En cuanto a4 las lenguas modernas se ha
establecido que se mueven dentro de una cuarta parte de tono;
creemos que se habrian de establecer distinciones. Parécenos que
los italianos de ciertas provincias varian mas de tono que los cas-
tellanos , por ejemplo, y que los mallorquines se hallan decidida-
mente en el mismo caso con respecto a los catalanes. Observa-

mos marcadas diferencias de tono en el hablar de muchos fran-
- ceses, né en verdad por la ihdole del idioma, sino méas bien por
resabios oratorios y dramsticos.—En cuanto a la variedad de
movimientos , que suele acompainar la de los tonos, las lenguas
clasicas debieron tener, 4 lc ménos, la que nacia de las silabas
largas y breves.
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mentos musicales, la union con la danza que m#s gue Lo~
do debio contribuir & fijar el ritmo, las nuevas combina~
ciones méiricas que , apoyadas en el mismo canto, inven-
taron determinados poetas liricos, produjo melodias mas
fijas, més ricas y mas variadas.

II. La viva voz ordinaria fué, & 1o ménos en determina-
dos pueblos, medio de trasmision més reciente de la com-
posicion literaria. Asi sucedié en la poesia dramética gue
maés que todas aspira & una representacion imitativa de la
vida humana, aunque es muy probable que entre los grie-
go0s, 4un prescindiendo de la parie lirica, se conservasen
reslos de recitacion melédica. La composicion oratoria, que
no es méas que la extension de la conversacion comun, se
debié mostrar mds apartada del canto, si bien hasta cuasi
nuestros dias ha guardado cierto resabio de entonacion
musical.

II1. La palabra, que no essiempre conservada fielmente
por los que la oyen, y que no puede trasmitirse 4 1os hom-
bres distantes y venideros, debia tender 4 fijarse y 4 mul-
tiplicarse por medios extiranos 4 si misma. De aqui nacié6
la escritura.

La escritura, consignacion é6plica®* y permanente de lo
que manifiesta el fugaz medio acistico de la palabra, ha
sido ya ideografica, ya fonografica.

La escritura ideogrdifica fué 6 bien figurativa (que sélo
puede representar directamente objetos visibles), 6 bien
simbdélica (como por ejemplo la del valor por la figura del
leon, la eternidad por medio de la circunferencia), 6 bien
convencional (como una cifra cualquiera adoptada para
indicar la esperanza, elc.).

La escritura fonografica, es decir, la que representa, noé
las ideas, sino los sonidos, puede ser de palabras, 6 bien
de silabas, 6 bien de letras (vocales y articulaciones), como
es la alfabética 6 nuestro sistema actual de escritura.

Eseritura ideogrdafica, figurativa y simbdlica, dejando
aparte las representaciones propiamente esculturales 6
pictéricas, fueron originariamente la llamada cuneiforme
( la de los asirios y otros pueblos comarcanos) y aan la de
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los chinos (1), y, mezclada con signos fonograficos, 1a de
los egipcios y mejicanos.

La ideogréfica convencional , que se mezcla naturalmen-
te con las anteriores, tiene aplicacion en algunos pueblos
que han adoptado las cifras de los chinos sin adoptar su
lenguaje (2), ddndoles, por consiguiente , el valor de ideas
v nd de palabras. Ideogrifica convencional es la escritura
de gue se sirven la aritmética y el algebra (0,1, 2, 3, etc.
+ — X, a, x, etc.).

La fonografica de palabras 6 de silabas que vale lo mis-
mo en las lenguas monosildbicas, es la usada actualmente
por los chinos que tienen un signo para cada palabra y que
cuando deben escribir una palabra polisilabica extranjera
la descomponen en silabas correspondientes & sus propias
dicciones. .

Tambien se ha reconocido la escritura sildbica en un pe-
riodo de la cuneiforme, en la méis reciente de abisinios
y etiopes, y en cierta manera la emplearon los pueblos
semiticos que escribian las consonantes sin notar la ma-
yor parte de vocales.

La fonogréafica alfabética es la usada con més 6 ménos
rigurosa correspondencia entre los sonidos y los signos
por todos lps modernos pueblos de Europa.

Se ha imaginado una sucesion sistematica desde la es-
critura figurativa 4 la alfabética suponiendo gque se pasé
desde la representacion al simbolo, y con el olvido de la
analogia en que esta se fundaba, & la ideografia arbitra-
ria; que los signos de esta despues de haber representado
ideas se adhirieron al sonido de las palabras 4 ellas corres-
pondientes, y que observando que las palabras eran sus-
ceptibles de descomposicion, se habia llegado finalmente

(1) Asi, segun F. Schlegel, representaron la felicidad por una
boca que recibe arroz, la discordia por dos mujeres.

(%) Oimos esta noticia y otra que damos luego, de nuestro
sindlogo D. S. Mas, quien, 4 semejanza de este uso, proyectaba
un sistema ideografico gque pudiese ser comun & todos los pue-
blos: empresa sin duda utdpica, pero acaso ménos que la de la
lengua universal.
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A4 la escritura silabica y de ella 4 la consignacion. épiica
de los elementos acusticos irreductibles.

Otros han considerado la escritura fonografica, ya como
primitivo, ya como antiquisimo blason del entendimiento
humano. Aducen como prueba la de los indos que se su-
pone de tiempos remotisimos, si bien con la incertidum -
bre cronolégica que acompafia 4 cuanto pertenece a este
antiguo pueblo. Alegan tambien la de los hebreos que no
descubre huella segura de simbolismo, y no deja de favo-
recerles el caracler hibrido de la egipcia que é4ntes se
creia puramente simbdélica (1). No obstante la opinion con-
traria se apoya, no sélo en la parte ideogréfica de esta mis -
ma escritura, sino en el estado primitivo de otras tan an-
tiguas como la cuneiforme y la de los chinos (2).

_ Es general parecer de los doctos gque la mayor parte, ya
que no todos los alfabetos provienen de uno solo, inven-
tado por los fenicios que, tomando algunos signos de los
egipcios, les dieron un valor fonético determinado (3).

(1) En la escritura egipcia hay signos silabicos y alfabéticos.
Las letras se representan por un objeto de cuyo nombre son ini-
cial : asi, por ejemplo, hubieran representado la L. porun leon. So-
bre esta escritura y su conocida division en hieroglifica 6 monumen-
tal, hieratica 6 sacerdotal y demdética 6 popular (la mas cursiva),
y en especial sobre la cuneiforme (en formade cunasé clavos), su
origen y sus diversas épocas y aplicaciones, puede verse, entre
otros, a F. Lenormant en sureciente Hist. anc. de I‘Orient.

(2) Ya hemos dicho que en la de los mejicanos habia una par-
te ideografica; parece que era principalmente figurativa hasta el
punto ge confundirse con la pintura. Los pueblos del norte de
América usan de simbolos, como la figura de una canoa para in-
dicar una expedicion por rio, de un hacha para una que necesi-
ta abrirse paso por los bosques. Otrosindigenas del nuevo mundo
empleaban cuerdas con ciertos nudos que debian serideogréificos
convencionales.

(3) Pudiera dar sospechas de que en el origen se busc6 una
analogia entre la letra y el 6rgano que la pronuncia 6 su posi-
cion , observar una intencion imitativa en alguna de las nuestras
(como la O, 1a M y 1a S).
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1II. —CLASIFICACION DE LAS COMPOSICIONES.

LITERARIAS

I. Segun la forma acustica que presentan las palabras
las composiciones se dividen en versificadas y prosaicas.
La versificacion consiste en sujetar & determinadas leyes
musicales el elemento acustico de la palabra, mientras la
prosa consiste en la ausencia de forma musical.

La versificacion es la forma distintiva y general de las
composiciones literarias artisticas 6 poéticas, si bien hay
algunas de esta clase que no se han sujetado & ella. La
prosa es la forma propia de todas las composiciones lite-
rarias mixtas 6 no poéticas, que por esta razon se pueden
llamar prosaicas. |

II. Distintas formas (entiéndase né forma exterior, co-
mo la versificacion, ni distintos medios 6 instrumentos, sino
distinta indole de los conceptos) se originan del punto de
partida de la composicion literaria, lo que da lugar a la
division en forma objetiva y forma subjetiva.

La primera representa objetos exleriores, la segunda
manifiesta actos interiores del autor de la obra.

La forma objetiva se subdivide en narrativa, 0 represen-
tativa de objetos sucesivos, es decir, hechos (narracion
poética 6 histdrica) y descriptliva, 6 representativa de ob-
jetos permanentes (descripcion poética 6 prosaica).

La subjetiva se subdivide en afectiva, es decir, la que
manifiesta sentimientos, € intelectual, es decir, la que co-
munica ideas. Esta ultima corresponde siempre 4 un fon-
do objetivo, como quiera que el conocimiento supone
siempre un objeto conocido, pero puede considerarse como
subjetiva atendiendo a la elaboracion del conocimiento por
nuestras facultades intelectuales.

Estas son las formas elementales, esencialmente diver-
sas entre si y base de toda distincion intrinseca de las
composiciones literarias, si bien no todas tienen igual
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importancia, ni suelen hallarse con entera pureza, cuan-
do se trata de la aplicacion préctica.

La forma narrativa domina de una manera muy marcada
en la composicion épica y en la histérica, aunque, como
parte subordinada, hay en ella pasajes descriptivos.

La forma descriptiva, aunque puede existir separada,

suele ponerse al servicio de las demés clases de composi~
cion.
- La formaafectiva es propia de la composicion lirica en-
tre las poéticas y de la oratoria entre las prosaicas, si bien
en ambas y especialmente en la dltima suelen unirse con
una parte intelectual importante. En la lirica suele haber
tambien accesories descriptivos y en la oratoria narra-
tivos.

La forma intelectual es la que se ofrece en las obras cien.
tificas 6. didédcticas cuando tratan de comunicar ideas de
un caracter general, pues cuando se proponen comunicar
el conocimiento de objetos determinados, enténces la com-
posicion didéactica adopta mas bien la forma descriptiva.

Puede haber tambien composiciones mixtas, es decir,
en que dominan en igual grado dos distintas formas, como
ciertos libros de viajes que son & la vez descriptivos € his-
téricos, y como ciertas obras didactico-oratorias en las que
junto con el tono afectivo se halla la disposicion general
de una composicion didactica (siendo ademés el medio de
trasmision no oral, sino escrito).

I1I. En la mayor parte de obras literarias, ya manifiesten
sus actos interiores, ya representen oObjetos externos, el
autor habla en su propio nombre y esto es 10 que constitu-
ye la forma enunciativa y directa. Pero 4 veces desaparece
el autor é introduce personajes a quienes deja €l uso de la
palabra, y esto es lo que constituye la forma dialogada, que
puede. hallarse parcialmente en toda clase de obras, como
sucede con frecuencia en la poesia épica y ain en la his-
toria, 6 bien es exclusiva como alguna vez en la poesia
lirica , siempre en la dramdatica que es representativa de

hechos en forma dialogada y ademas en el didlogo didac-
lico.
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Estas distinciones, combinadas con las+del medio-de

trasmision, han dado origen 4 las divisiones mas sencillas

pero ménos exactas comunmente adoptadas. Mas sea cual

fuere la clasificacion nunca comprenderéa todos los casos
que pueden ofrecerse.

DE LAS COMPOSICIONES POETICAS.

I. — GENERALIDADES.

1. — DE LA POESIA SEGUN SU MEDIO.

DEFINICION. La poesia es el arte que se vale de palabras,
O sea, la realizacion de la belleza ideal por medio de so-
nidos articulados.

CARACTER DE LA POESIA SEGUN SU MEDIO. Esie medio es
en si mismo significativo, y aunque, valiéndose de los ob-
jetos que designa, produce mediatamente efectos naturales .
vy simbdlicos {indica una figura humana 6 atribuye un as-
pecto triste & an rostro; forma una personificacion), su ofi-
cio propio parece que debe tener méneos valor artistico
que las formas empleadas por las artes Opticas y por la
misica. Por esto alguno ha sentado gque la poesia no es
arte sino traduccion de las demas artes, 6 mejor hubiera
dicho, de las formas de las demés artes, pues el lenguaje
oral puede designar todas las demés formas artisticas.

Ademas como el lenguaje empleado en la poesia en el
fondo es ¢l mismo que empleamos en los usos comunes
de la vida y en las especulaciones de la ciencia, la poesia,
maés que las otras artes, puede caer en la trivialidad y la
abstraccion, que son dos formas del prosaismo.

Pero la inferioridad artistica de la palabra es sélo apa-
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rente, y no sé6lo la compensan sino que dan una inmensa
ventaja 4 la palabra las dotes propias de la misma.

En razon de estas la poesia supera a las demés artes,
I. en dignidad intelectual; II. en lo completo de su exposi-
cion; IlI. en la extension de su esfera; IV. en la generali-
dad de su existencia, y V. en la fuerza y variedad de sus
efectos artisticos.

I. La palabra, que es la manifestacion méis directa y
adecuada del pensamiento, granjea 4 la poesia mayor dig-
nidad intelectual y la faculta para significar 1o que no al-
canzarian las demés artes por sus medios naturales 6 simbé-
licamente manifestativos. La palabra es la inica que puede
designar los objetos que residen en nuestro espiritu 6 que
de él proceden, es decir, los del mundo intelectual, 6 sea,
las ideas propiamente dichas (como las relativas 4 la ac-
cion de la Providencia, al curso de los sucesos humanos,
a la consignacion de ideas précticas) y las del mundo mo-
ral, como son los mdviles de la voluntad y los estados del
alma. De aqui los alcances filoséficos y psicolégicos de la
poesia, que por otra parte nunca debe convertirse en filo-
sofia ni en psicologia pura.

Esta ha sido la causa de gque en ciertas épocas el carac-
ter del poeta se haya confundido con el del legislador y el
del moralista, y la poesia haya sido mirada como maestra
y adoctrinadora del género humano, y de que atin en nues-
tros dias , més que las otras artes, pueda contribuir a la
cultura moral y & estrechar los vinculos nacionales de un
pueblo.

II. La obra poética no necesita de conocimientos ante—
riores ni de explicacion alguna para dar & conocer todo
loque contiene, pues para ello le basta la palabra, mien-
tras las demés artes, ¢ contienen un simbolismo cuya in-
teligencia exige una clave, como sucede en la arquitec- -
tura oriental y gética, 6 se refieren, como la escaltura
y la pintura, & hechos histéricos 6 fabulosos que se supo-
nen conocidos, 6 bien como la miisica buscan alianzas 6
accesorios que determinen su sentido.

HII. La palabra, sobremanera flexible, pasa de losubjetivo
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4 lo objetivo, de lo fisico 4 lo moral, de ias impresiones
de un sentido a las de otro sentido, representa un objeto
v lo abandona para fijarse en otro. Asi en una obra deter-
minada no se contenta con exponer una situacion mas 6
meénos activa, como hicieran un grupo escultural ¢ un
cuadro, 6 cierto nimero de situaciones como una série de
pinturas , sino que desenvuelve completamente una ac-
<ion, no s6lo en los momentos més importantes sino tam-
bien en los que a estos preceden 6 siguen y en los inter-
medios. Consideradas las obras diversas que compren-
de la poesia, vemos que son ya subjetivas como las de la
musica, ya objetivas como las de las artes 6plicas, y que
adema4s ofrecen un género , cual es el didéctico (1), de que
carecen las demés artes.

IV. Si algunos pueblos se han distinguido por el cultivo
especial de un arte, si en ciertas épocas ha habido ausen-
cia cuasi completa 6 bien imperfeccion suma de otras ar-
tes, como ha sucedido en la pintura y en la escultura , si
alguna, como la masica , para alcanzar su complelo desar-
rollo ha aguardado los tiempos mds recientes, la poesia es
el arte de todos los pueblos y de todas las épocas, tanto
de las primitivas como de las de adelantada cultura.

V. A pesar del caricter significativo de la palabra, por
el hibito_ inveterado y continuo que de ¢l hemos adquirido,
su efecto es del todo eficaz é inmediato, y cuando designa
objetos 0 relaciones importantes para el hombre religioso
0 social, lleva consigo una fuerza singular, produce un
conjunto de impresiones que no igualan las demas formas
elementales artisticas. Por otro lado la palabra como soni-
do obra de un modo musical , y como designadora de ima-
genes de una manera anédloga 4 la pintura y 4 las démais
artes Oplticas. '

POESiA como mMisicA. Como puro sonido (y prescindien-
do del valor significativo de las dicciones) la palabra pue-
de producir efectos musicales. No es que la poesia alcan-

(1) Sabemos que se habla de una pintura didéctica, pero es
s0lo en el sentido de pintura como escritura ideogréfica.
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ce todos los medios de la musica, pues carece del acuer-
do simultdneo de sonidos (armonia), de la escala de tonos,
muy reducida en el habla no cantada y que tampoco sujeta
la poesia 4 ley alguna, y de la duracion, con diferencias
determinadas, de los sonidos, & excepcion de las de un
tiempo y dos tiempos en algunas lenguas.

Pero tiene de comun con la masica el ritmo formado por
las medidas 6 distancias iguales 6 anélogas, los tiempos
fuertes 6 ictus (silabas acentuadas, llamadas impropiamen-
te largas y tambien impropiamente tonicas), la mayor 6
menor rapidez con que se pronuncian las silabas y final-
mente las pausas.

El ritmo que se aplica instintivamente 4 ciertas faenas
mecéinicas (1) es esencial distintivo de la saltacion 6 dan-
za; de esta pas6 acaso a la poesia y 4 la musica, como que
sin ritmo fijo pueden concebirse y existen palabras canta-
das. No obstante en las formas artisticas completas de
ambas artes del oido, el rilmo es parte principalisima (2).

La métrica de las lenguas clisicas se fundaba en la com-
binacion de silabas de diversa cantidad (breves y largas,
de uno 6 dos tiempos) y de los ictus 6 tiempos fuertes que
no siempre coincidian, al parecer, con el acento 4 que da-
ban el nombre de ténico. De las silabas se formaban piés
y de éstos, periodos ritmicos (versos), cuyas partes, como
las de los piés, se correspondian en la relacion de igual-
dad, de uno 4 dos, etc.

La versificacion de las lenguas neo-latinas atiende Gni-
camente al namero de silabas y 4 la colocacion de los ictus

(1) Como en as maniobras de los marineros, en el mar-
tilleo de los herreros, etc. Asi dice Virgilio hablando de los ci-
clopes:

Olli inter sese magna vi brachia tollunt
In numerum.
(2) No es verdadero sistema de versificacion el llamado ritmo
6 paralelismo de pensamientos y que se halla en la poesia sa—
grada , pues con respecto 4 la parte acustica contiene sélo una

correspondencia aproximativa en la extension de las dos frases
del versiculo.



— 160 — |
0 acentos (ya en el interior del verso como sucede prin-
cipalmente en los largos, ya en ia ultima silaba que es la
que decide del valor del verso), sin que esto sea decir que
no entren en la apreciacion total del ritmo efectos de la
rapidez y de las pausas.

La versificacion moderna en que se ha de comprender la
latina desde el punto en que dejé de ser métrica (en el
sentido cldsico de esta palabra, es decir, fundada en la
distincion de largas y breves) y se convirtié en puramen-
te ritmica, adopté un nuevo medio de efecto musical, cual
es la rima perfecta 6 imperfecta, es decir, la igualdad total
0 parcial de letras en las terminaciones de los versos (1).

A pesar de la menor riqueza de recursos acusticos de la
poesia con respecto 4 la musica, segun dntes advertimos,
y de que el arte musical en su especial escritura tiene me-
dios para fijar todos 6 la mayor parte de los accidentes de
los tonos y de los tiempos, el ritmo poético, aunque mé-
nos preciso al par que ménos variado que el musical (2),
es de la misma naturaleza que el ultimo, se le superpone
y con él se confunde cuando estdn unidas las dos artes, y
recuerda su parentesco cuando van separadas.

-

(1) En la versificacion antigua, fundada en la distincion de
silabas largas y breves y mais artificiosamente construida, se ha
creido hallar algo mas sensible,, mas plastico, es decir, mas ana-
logo a las artes Spticas de formas reales, mientras en la moder-
na, mas sencilla y acompaifiada de los misteriosos ecos de la ri-
ma, algo mas afectivo y méas intimo. — Aunque en los clisicos se
hallan versos 6 hemistiquios rimados por descuido 6 por relacio-
nes gramaticales y de sentido, no la usaron como medio de ver-
sificacion , segun, al parecer, hicieron dantes que la baja latini-
dad y las lenguas neo-latinas , los indos, los d4rabes y los celtas
(algunos suponen con poco fundamento que los antiguos hebreos).
Los pueblos germdénicos dntes de adoptar la rima habian usado
la aliteracion, es decir, la repeticion de letras en lo interior del
" verso, generalmente en las iniciales de las palabras.

(2) Asi los musicos que tan exigentes son y deben ser con
respecto a la acentuacion de las composiciones poéticas & que de-
ben aplicar su arte, destruyen a4 veces de intento el ritmo poé-
tico , repitiendo por ejemplo una palabra, ¢ afiadiendo una sila—
ba exclamativa 6 afirmativa , etc.
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Tal es la forma ritmica que suele y ain debe por punto
general distinguir exteriormente las obras poéticas de las
dem&s composiciones verbales. Si bien en ciertos géneros
mixtos 6 secundarios, se usa y aidn se prefiere la forma
prosaica, y si bien esta puede avenirse con verdaderas do-
tes poéticas, no hay duda que la poesia reclama la versifi-
cacion, forma artistica que la distingue de los demés em-
pleos de la palabra, que produce por si misma mégicos
efectos, que la dispone para el canto 6 recuerda el anti-
guo maridaje de las dos artes, estimula y levanta el inge-
nio, justifica las libertades del lenguaje poético é imprime
una fuerza proverbial 4 la expresion de las ideas.

Por otra parte la poesia pnede obrar de una manera se -
mejante 4 la misica, atendiendo al valor de los sonidos
considerados en si mismos y sin relacion con la idea 4
que estdn asociados (por medio de la dulzura 6 sonoridad
de las palabras) 6 bien en concordancia con esta misma
idea. Para esto se vale de las palabras imitativas y expre-
sivas que forman la parte onomatopéyca de la lengua que
es origen de nuevos efectos artisticos. Mas el poeta debe
evitar un trabajo pueril y mecanico, fidindose en el raudal
de la inspiracion y en los recursos naturales de la lengua,
v buscando una armonia general, no tanto de las palabras,
como del tono, de los movimientos y de las pausas, con ‘el
cardcter del poema. De esta suerte se logrard sin afecta-
cion el efecto de las correspondencias mas 6 ménos pre-
cisas, pero en que se complace siempre la imaginacion, de
los medios expresivos de! lenguaje oral con el pensa-
miento.

POESIA COMO PINTURA. Entre laspalabras Ias hayen gran
ntimero que designan objetos 6 actos visibles, promovier:-
do su representacion més 6 ménos determinada en nuesira
mente (4rbol, correr). La palabra, pues, es representati-
va de imégenes, y la poesia puede competir en cierta ma-
nera con las artes épticas, siendo exacta en este sentido la
comparacion de Horacio : «ut pictura poesis erit:» en este
sentido decimos, pues la poesia no se cifie & pintar y sus
representaciones no alcanzan nunca la precision y g} com-
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plememo de las formas de aquellas artes. La mema solo
puede indicar lo visible, y & pesar de esto, ¢'mejor, por
causa de esto, obra todavia més eficazmente en la imagi-
nacion.

Las palabras designativas de objetos visibles, pierden,
por el frecuente uso que de ellas hacemos, su valor repre-
sentativo, y aun cuando lo conserven, nos dan sélo la re-
produccion de un objelo de la naturaleza sin determinado
caracter estélico. De suerte gque no son sino los elementos
para formar las verdaderas imagenes poélicas, las cuales
requieren gque los objelos indicados se combinen de tal
manera que exciten de un modo especial nuestra facultad
represemanva (1).

La poesia, como las demas aries, parte né de una gene-
ralidad 6 de una abstraccion, sinc¢ de un objeto concreto y
vivienie; asi es que representia de continno los objetos de
la naturaleza con sus propias apariencias, es decir, que
reproduce sus imdgenes. De ahi la gran cabida é impor-
tancia que alcanzan en poesia las imdgenes simples, es
decir, las que no Lienen otro iin gque el representar “los ob-
jetos naturaies, ni lievan otro signiticado del que & prime-
ra vista presentan. Mas como & veces el punto de partida
es un aclo interior nuestro, ya sea moral, ya intelectual,
la poesia, que prefiere siempre el lenguaje sensible al abs-
iracto, ofrece tambien frecuentes imagenes trépicas.

Este lenguaje pintoresco, hijo ¢n st mismo de la natura-
‘Jeza, se halla, aunque con cieria sobriedad, en todas las
poesias primitivas. Sin esfuerzo ni afectacion derraman
mas profusamente las imigenes los pueblos de ardiente
imaginacion, como son los orientales. En épocas de cultura
literaria se conserva cuidadosamente el lenguaje figurado,
como distintivo de la elocucion poftica en oposicion a la

(1) Asi muchas veces el epiteto (de que, por otra parte, se
abusa en el supuesto estilo clasico) al recordar una circunstan-
cia Gptica del objeto designado por el sustantivo («el amarillo ja-
ramago ,» por ejemplo), promueve una representacion mas viva
del mismo objeto.
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prosaica, y aun no pocas veces, la poesia artistica dice figu-
radamente lo que la primitiva designaria sin figura (asi se
ha notado alguna vez en Virgilio con respecto & Homero y
asi se puede notar en los mas aventajados imitadores mo-
dernos de la antigua poesia del pueblo).

Finalmente el énfasis, el ansia de novedad y una exage -
rada tendencia & lo pintoresco acrecientan artificiosamen-
te las imdigenes trépicas en las literaturas decrépitas, de
lo cual ofrecen evidente ejemplo la escuela culterana del
siglo décimosétimo, no ménos que algunos poetas de nues -
tros dias.

Una série de imagenes simples constituye la descrip-
cion, la cual ya se refiera 4 objetos animados, ya 4 las obras
del hombre 6 & los espectidculos naturales, debe ofrecer
aquelia union de naturaleza y de ideal (1) que es, propia
de la reproduccion artistica. Las descripCiones poéticas se
apoyan en la memoria, pero se forman en la imaginacion,
la cual hace resaltar, sin desfigurarlo, el caréacter del ob-
jeto descrito, y dice a veces, con una 6 pocas circunstan-
cias felizmente escogidas, mas de lo que dirian largas enu-
meraciones.

La poesia descriptiva adquirié mayor importancia en los
periodos literarios en que faltd la inspiracion de los asun-
tos y de los géneros més importantes, y alin en ciertos casos
en que estos han renacido, se observa siempre una pre-
ponderancia de la parte descriptiva (como en los poemas
caballerescos é idilicos de la ultima época literaria).

Cuando esta parte ocupa s6lo el lugar subordinado que
le reservan los altos géneros y los mejores modelos, se li-
mita & la representacion de los objetos exteriores, como
gque enténces es s6lo un accesorio de un poema de interés
moral, pero en el caso de que sca objeto principal 6 muy
importante de la composicion, da natural cabida 4 las
consideraciones morales que se derivan del espectaculo
de la naturaleza (2).

(1) V. pag. 102.
(2) Un poema extenso, puramente descriptivo, en manera al-

%
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LENGUAJE POETICO. La base del lenguaje poético se halla
en la representacion viviente de la naturaleza (sentimien-
tos, acciones, conceptos estéticos): partiendo de este pun-
to la poesia usa de la palabra general, pero de lo més
eficaz , de lo més escogido gue esta ofrece.

La cultura prosaica da una direccion determinada al
lenguaje (1), al paso que el lenguaje poético sigue los im-
pulsos naturales primitivos y evita el artificio gramati-
cal, l6gico y oratorio; de suerte que se ha de considerar
como un modo de expresion que conserva 6 renueva los
primeros proccdimientos de la naturaleza, que rechaza el
cultivo especial y analitico de elementos especiales que
ofrecen los adelantos de la prosa.

Tampoco el verdadero lenguaje poético ha de acudir &
una lengua muerta, sino que abraza con mas extension y
emplea con maés libertad las formas propias del idioma de
que se sirve (palabras y giros anticuados y tambien, en
ciertos casos, provinciales) y usa de elipsis y de inversio-
- nes atrevidas, pero que no desdigan del genio de la mis-
ma lengua.

Este carfdcter natural y nacional del lenguaje poético no
se opone 4 un arte bien entendido. El estudio de los clasi-
cos de la antigiiedad debe servir, né para demandarles
helenismos y latinismos, sino para ensefiarnos & dar una
forma precisa y culta 4 los pensamientos, y atn en los gé-
neros en gque domina la reflexion, un caricter intelectual
y, en cierto sentido, filoséfico (2).

guna interesaria, si, con el especticulo de la naturaleza, no pre-
sentase el de los trabajos y costumbres de los hombres, asi co-
mo vemos que hasta en el paisaje los pintores introducen alguna
figura humana para darle mayor vida.

(1) V. mas adelante : Composiciones prosaicas, Generalidades.

(2) Entre los actuales cultivadores de la poesia castellana, fue-
ra de algunos que pueden servir de modelo, obseérvamos que los
hay demasiado cenidos 4 la imitacion de nuestros poetas del si-
glo xvi, y como tales, sobremanera estudiados y cultos, mien-
tras otros, por desamor al antiguo lenguaje poético convencional

y excusados por la facilidad y soltura, 4 menudo triviales y pro-
saicos.
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2. — COMPARACION DE LAS OBRAS POETICAS Y
PROSAICAS.

Constituye la obra poética una concepcion presidida por
la idea de la belleza. El poeta se complace en concebirla
y en realizarla, y la obra que resulta forma un todo bella-
mente concebido y realizado, a diferencia de las prosai-
cas en que preside la idea de la verdad cientifica, bistori-
ca 0 préctica.

El procedimiento poético es intuitivo, acepta los objetos
del mundo fisico y moral tales como se presentan, los
modifica para realzar lo que constituye sus caracteres
més preeminentes, né para descomponerlos 6 analizarlos.
Asi es que se dirige al hombre entero, 4 sus sentidos 4 la
vez que a su espiritu, y al paso que lo abarca todo, desde
la descripcion de los objetos sensibles hasta nuestras as-
piraciones 4 lo espiritual é invisible, se sirve de los pri-
meros como de hincapié para levantarse & lo segundo y
tiende a revestir lo espiritual de formas visibles.

Las composiciones prosaicas tienen un (intento particu-
lar y exclusivo, y bajo este punto de visto descomponen
el objeto. Asi las composiciones cientificas tratan de fijar
las causas por medio del estudio de los efectos, las le-
yes por medio del de los fen6menos, distinguen entre el
medio y el fin. En las composiciones oratorias se trata de
sentar una verdad, no sé6lo afirméndola y exponiéndola,
sino tambien deduciéndola laboriosamente de otras ver-
dades. Las composiciones histéricas asientan sobre datos
cientificos (comparacion de los documentos, razones de pro-
babilidad y de congruencia) los hechos que deben exponer,
y para estudiarlos méis comodamente , separan los elemen-
tos histéricos que van naturalmente unidos (asi estudian
‘separadamente los hechos de guerra, los de legislacion,
los caracteres de los personajes, etc.). Por esto la poesia
tiene un caricter de concepcion inmediata, de indepen-
dencia, de expansion de que carecen las obras prosaicas.
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En estas entran siempre en mayor 6 menor grado el and-
lisis, la abstraccion y la generalizacion, y se consideran
los objetos , n6 con sus caracteres sintéticos, sino bajo el
punto de vista particular de una idea ¢ de una investiga-
cion determinada.

Las composiciones que entre las poéticas y las prosaicas
presentan mayor afinidad son por una parte las liricas y
las oratorias, y por otra las épicas y las histéricas.

La composicion lirica y la oratoria se asemejan: 1.° Por-
que ambas son expansivas, es decir, que consisten en la
manifestacion del interior del alma. 2.° Porque una y otra
disponen libremente del plan (4 diferencia de las compo-
siciones objelivas cuyas paries estdn més 6 ménos deter-
minadas por el argumento mismo) y ofrecen por consi-
guiente una unidad debida al poeta 6 al orador. 3.° Por la
semejanza de medio de trasmision, pues ni una ni otra se
avienen con la letra muerta, y si la lirica'es eminentemen-
te musical, la oratoria es esencialmente declamada.

Pero por otra parte debemos observar: 1.° Que aunqgue
entrambas proceden de un impulso interior, de un senti-
miento, este sigue un camino diverso. Las dos han sido
definidas «el lenguaje de la pasion ;» sin embargo la pasion
por si sola no basta para componer obra alguna literaria.
La pasion expresada produce la elocuencia y esta lLiene en-
Irada en la poesia y es el alma de la oratoria, pero no las
constituye. Para la primera se requiere ademdas que el
sentimiento tenga un temple ideal y se combine con el
sentimiento estético; para la segunda debe formar par-
te de un propdsito razonado, combinarse con la intencion
de persuadir, con una argumentacion sélida y vigorosa.
2.° La concepcion del poeta es intuitiva y de imaginacion,
y la del orador l6gica v refleja. 3.° Los medios de trasmi-
sion, aunque renidos con la escritura, son bien diversos
v manifiestan la diversa tendencia de las obras: la poesia
lirica en alas del enlusiasmo canta el objeto que la inspira;
la oratoria emplea el tono de la argumentacion y del ra-
Cl10C1INo.

Es cierto que en la oratoria puede hallar cabida una
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parte poética, segun se observa especialmente en el género
sagrado: parte poética ya descriptiva, ya lirica, que es
con respecto al cuerpo de la oracion, accidental y subor-
dinada, que nace de una elevacion fugaz del orador 4 la
esfera contemplativa de Ia belleza, y que de ninguna ma-
nera debe confundirse con fogosa declamacion, ni con
los adornos postizos.

La historia ofrece una verdadera semejanza con la com-
posicion poética narrativa en cuanto puede representar el
cuadro vivo y animado de una época, pero se diferencian
en que : 1.2 La historia admite los hechos despues de su-
jetarlos 4 una averiguacion cientifica: la poesia los recibe
de la tradicion 6 de las narraciones escritas (1). 2. La poe-
sia-, a diferencia de la historia, modifica los hechos para
darles -idealidad y unidad, busca la verdad moral y né
la real y positiva. 3.° La poesia atiende principalmente al
hombre, al individuo, & los méviles mas personales y na-
tivos de los actos humanos; la historia estudia con predi-
leccion las causas generales, los efectos de las institucio-
nes sociales y de las leyes.

Evidente es la diferencia entre las obras poéticas y las
simplemente cientificas, va en su materia que son en las
primeras los objetos vivientes y concretos, y en las segun-
das las ideas puras; ya en la coordinacion de sus elemen-
tos que es en las primeras de sentimiento € imaginacion y
en las segundas l6gica y abstracta.

3. —DE LA POESIA NATURAL, ARTISTICA
Y ARTIFICIAL.

-
La poesia natural, anterior 4 la artistica, comprende,
ademas del himno religioso que hubo de conservarse ¢n

(1) Ha habido, por excepcion , en los ultimos tiempos autores
de narraciones poéticas y especialmente de dramas histdricos que
han examinado y comparado documentos varios antes de com
ner la obra : es decir, que primero han sido historiadores y luego

poetas.
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los antiguos tiempos, la que ha nacido, né una vez sola,
de los variados impulsos del corazon y del efecto produ-
cido por el especticulo de los hechos exteriores, com-
binados con las facultades estéticas del hombre, noé sin
el auxilio de una tradicion poética més 6 ménos conside-
rable.

En este linaje de poesia, impresionado el poeta por su
asunto, no tiene otro objeto que el realizarlo exteriormen-
te: no entra en ella la reflexion para preparar los efectos,
ni para sacar partido del estilo, ui para dar regularidad a
la forma métrica; por otra parte el poeta s6lo mira a su
asunto y ndé 4 hacer alarde de méritos personales. Esta es
la poesia espontdnea, candorosa (1), natural. Se le ha dado
el nombre de popular, porque en las épocas en que ha
empezado 4 llamar la atencion de las personas letradas la
conservaban so6lo las clases méas humildes € incultas, pues
las obras de esta clase de poesia pasaron por lo comun
desapercibidas, por 1o mismo gue fueron compuestias sin
prelension ni esfuerzo y en tiempos 0 entre clases sociales
en gque se hacia uso poco frecuente de la escrilura.

Seria exagerar el carécter espontineo y original de esta
poesia suponer que cada una de sus producciones es una
creacion independiente, puesto que, como hemos ya indi-
cado, el poeta natural se aprovecha de una tradicion ge-
neral, guidndole ademas el ejemplo de poemas andlogos.
como es de ver en el uso de ciertas expresiones habituales
y tambien en la forma de versificacion, dun cuando esta
es la que nace mas namralmeme del genio de la lenguna
que se emplea.

La reflexion aplicada luego 4 esta misma poesia, la pre-
paracion especial poética y aun la cultura general de las
facultades del poeta, el estudio de los medios de expre-
sion, la fijeza de la forma métrica constituyen la poesia

(1) Empleamos la palabra «candor» né en el sentido de ino-
cencia, sino en el que explicdmos al tratar de las calificaciones
estéticas secundarias : sentido en que suele usarse y usarémos
tambien la palabra «ingenuidad.»
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llamada artistica, (lomando aqui la palabra arte en su sen-
tido especial y limitado) (1).

La poesia verdaderamente artistica nace tambien de los
impulsos naturales, pero sin el precioso carédcter de can-
dor que distingue 4 la natural y con las mejoras que en to-
do cuanto dice relacion al 6rden, 4 la variedad de medios
Y @ la regularidad de formas métricas pueden granjear la
reflexion y el estudio.

Algunas veces la excesiva importancia dada 4 los acci-
dentes del lenguaje y & la destreza en la parte material, el
cultivo especial de una sola facultad, como sucede cuando
se considera la poesia como objeto de erudicion 6 como
ciencia, el valor que se da & ciertas convenciones litera-
rias O sociales, conforme se verifica en la poesia académi-
ca y en la cortesana, y finalmente la imitacion puramente
exterior de los modelos, originan la poesia artificial.

La poesia natural que, entendiendo con rigor esta pa-
labra, debe ser obra de una persona dolada de ingenio
poético y extrana & toda clase de estudio, se convirtié
despues en profesion, né destinada en su origen al solaz
0 4 la dislraccion de sus oyenles, sino enlazada con los
sentimientos é intereses més vitales de la sociedad, como
quiera gue en ciertos periodos histéricos la poesia es el
unico & principal medio de la comunicacion de las ideas.
Fué semejante profesion altamente respetada en muchos
pueblos: mirdbanse los poetas como depositlarios de las tra-
diciones religiosas € histéricas, adocirinadores de los hom -
bres incultos, promovedores de acciones herdicas y dispen-
sadores de la alabanza y el vituperio. Tales eran los aedas
religiosos ¢ vales y luego los aedas épicos de los grie-
gos, los escaldas de los pueblos del norte y los antiguos
bardos de los celtas. A veces la multiplicidad de los que se
dedican 4 esta profesion, los medios ménos nobles de que
se sirven para agradar, las irregularidades de conducta
que nacen de una vida errante y perdiosera, las humilla-
ciones de un estado de domesticidad y dependencia dan

(1) V. pags. 84 y 85.
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un mal viso & la profesion del poeta-cantor, como se ob-
serva en la mayor parte de memorias que nos hablan de los
juglares de la edad media, clase por otra parte anéloga a
los aedas, escaldas y bardos.

Diferente es en gran manera la profesion de la poesia
en €épocas de cultura general, cuando la poesia, 4 excep-
cion de la dramdtica, se trasmite principalmente por la es-
critura, cuando, como al presente, los poetas se dedican &
la composicion de sus obras en la soledad de su gabinete,
y no forman clase separada, si bien algunos se dedican
exclusivamente & la profesion de su arte.

La poesia artistica puede ser una consecuencia regular
de la natural y entdénces conserva necesariamente el ca-
racter propio de su época y de su pais (como, por ejemplo,
ia poesia lirica y dramatica de los tiempos medios de la li-
teratura griega). Mas otras veces debe su nacimiento 6 sus
medros al intlujo de la poesia de olros pueblos, como su-
cedié en la clasica latina que nacié 6 crecidé 4 lo ménos al
calor de los modelos griegos, como tambien en muchos
ramos de la de los tiempos modernos despues del renaci-
miento de las letras clésicas. La accion de una poesia ex-
tranjera serd fecunda si promueve inspiraciones que sin
ella no existirian y, sobre todo, si no extingue las que sin
ella hubieran existido; si amaestra para tratar asuntos pro-
pios y no sujeta tirdnicamente 4 asuntos y & formas extra-
fias la poesia de otro pueblo.

Otras veces la poesia vuelve sus miradas & los tiempos
pasados de la historia y del arle nacionales, cuya tradicion
se habia ya més 6 ménos completamente interrumpido:
renovacion que, si no es un antojo arqueoldgico y se funda
en sentimientos vivaces, no dejard de producir frutos sa-
zonados , que léjos de empecer, auxiliardn los géneros, si
alguno hay. que havan nacido de nuevo.
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1i.—POESIiA LIiRICA 0 EXPANSIVA.

1. —POESIA LIRICA EN GENERAL.

BEFINICION. La poesia lirica 6 expansiva (subjetiva) es 1a
que expresa sentimientos.

Se ha definido la poesia lirica diciendo que es la que se
acompafa con el canto, y aunque en verdad median reia-
ciones especiales entre la poesia lirica y la musica, no ca-
be admitir la Gltima definicion: 1.” porque no caracteriza
esta poesia, puesto que ha habido y hay otros géneros poé-
ticos que se acompafian con el canto; 2. porque sélo atien-
de a una circunstancia exterior y nd 4 la esencia del gé-
nero, que puede subsistir sin e! canto; 3.° porque dun
ciniéndose al valor etimolégico de la palabra, esta debiera
aplicarse, né & toda poesia cantada, sino tan sélo 4 la que
se acomparia con la lira. _ |

ORIGEN Y NATURALEZA DE LA POESIA LIRICA. Asi come la
poesia objetiva nace del deseo de realizar estéticamente un
hecho, la lirica proviene de la natural tendencia 4 dar 4 un
sentimiento una realizacion poética, es decir, armodnica é
ideal. Esta poesia es, por lo tanto, la expansion arménica
del alma, el canto que de ella se exhala; es el lenguaje
por excelencia, al mismo tiempo que la poesia més poé-
tica. El sentimiento que promueve la composicion lirica
no es un estado afectivo cualquiera, sino un sentimiento
llevado 4 la region del entusiasmo, & la esfera de lo bello:
el sentimiento de la armonia que recae sobre un senti-
miento determinado.

La poesia lirica es subjetiva. Aun cuando la ocasione
un hecho, no trata de darlo & conocer como la poesia
narrativa, sino de expresar las impresiones que del he-
cho recibe. No refiere la acecion sino que la encomia 6 la
lamenta acaso; y si hay alguna parte narrativa, esta se
mantiene sujeta al sentimiento.
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Mas no se ha de creer que la poesia lirica se reduzca 4
una emocion estéril, & un estado de alma aislado y ciego.
El sentimiento ba sido producido por un objeto y 4 un
objeto suele dirigirse su expansion, gque en alas de la
inspiracion poética recorre todos los dmbitos de lo exis-
tente. '

Ademads la poesfa lirica no es siempre exclusivamente
individual. Puede expresar sentimientos especiales del
poeta, que aun en este caso deberan ser interesantes para
todos los hombres, pero nunca es més poderosa la lirica
gue cuando se convierte en intérprete de los sentimientos
que embargan de una manera informe 4 la muchedum-
bre.

UNIDAD Y VARIEDAD DE LA POESIA LiricA. La unidad de
la poesia lirica gqueda determinada por el estado de alma
del poeta; en toda la composicion debe dominar un sen-
timiento.

Mas este sentimiento puede ofrecer diferentes aspectos:
en una misma poesia religiosa, por ejemplo, el alma del
poeta puede temer, esperar, llorar, suplicar, etc. De esta
variedad de aspecltos se origina en gran parie la magia de
este género poé€tico.

A mas de que el sentimiento, aunque de suyo exclusivo,
se enlaza con lodos los objetos , que toma como punto de
apoyo y como simbolo para manifestarse. Y si bien domi-
na cl hecho afectivo, cobran tambien extraordinaria acti-
vidad las demaés facultades : la imaginacion, herida 4 la
vez por el sentimiento especial y por su temple estético,
adquiere el mayor vuelo, al paso que el entendimiento dis.
pertado por la diversidad de las impresiones, obra tam-
bien con eficacia. De donde proviene que Se presenten en
la poesia lirica formas que consideradas en si mismas no
son la expresion directa del sentimiento. La corriente de
la inspiracion avasalla y arrastra cuantos objelos encuen-
tra al paso. Abundan las ideas luminosas y elevadas; pa-
-S0s hay descriptivos y narrativos que obedecen al impulso
general de la composicion; adéptase tambien & veces la
forma dialogada, no sé6lo cuando la poesia esté repartida



— 173 —
entre diferentes interlocutores, sino tambien cuando’' el
poeta atribuye sus sentimientos & otros hombres ¢ bien &
los objetos inanimados.

PLAN DE LA POESIA LIRICA. Esta poesfa no insiste de una
manera exteriormente proporcionada en las diferentes
partes del asunto, sino que en ellas se detiene més 6 me-
nos segun tienen mas intima relacion con el sentimien -
to general 6 con el sentimiento subordinado que en aguel
momento embarga al poeta. Algunas veces parece apar-
tarse de su asunto y entretenerse en digresiones que la
fria razon no hallaria bastante motivadas.

En su rédpido movimiento pasa de uno # otro objeto sin
transiciones preparadas y aun 4 veces sin que aparezca
transicion alguna; le basta un enlace de ideas gque satisfa-
ga al sentimiento. El poeta se levanta & una esfera & que
por si solos no se elevarian los demas hombres y que éi
pPropio no comprenderia en su habitual estado. Su mirada
divisa relaciones delicadas y profundas ; abarca espacios
dilatadisimos; vuela de un mundo 4 otro.

De aqui la libertad de plan, 1o que se ha llamado bello
desérden, hijo, né del arte, como se ha supuesto, sino de
la naturaleza del género. Esta libertad, sin embargo, debe
reconocer limites que impone la naturaleza de toda com-
posicion artistica y que corresponden 4 la misma seriedad
de la inspiracion poética (1).

FORMA METRICA DE LA POESiA LiricA. La palabra que ha
de expresar esta expansion privilegiada, busca no sélo los
tonos més expresivos sino los méis marcados con el sello

1) La poesia sagrada que aventaja incomparablemente a las
demas en elevacion y en vuelo poético , ostenta el mayor arran-
que lirico, sin faltar 4 una severa unidad ni perderse en digre-
siones. Entre los griegos, Pindaro llevé a sus ltimos limites la
libertad de plan, especialmente en sus extensos episodios de ca-
racter narrativo, aunque de estilo lirico. Propusose imitarle Ho-
racio en las odas «Justum et tenacem,» «Ccelo tonantem ;» y tam-
bien en la «Mercuri nam te» en la cual , como en alguna otra, se
ve poco 6 ningun enlace entre el comienzo y la terminacion nar-
rativa. Con mas sobriedad usé de la libertad lirica en otras odas,
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de la armonia: de ahi la union nativa ‘éntye 1 poesia 1iri-
cay el canto. En las demsis poesias la parte musical es
un acompanamiento; aqui es la expresion armoénica del
alma que se une 4 la expresion hablada. Si canto sin la
poesia es como un eco vago € indeterminado, la poesia
lirica sin el canto es un dibujo sin color y sin vida. De
ahi nace la forma simétrica, la contextura estréfica, la
coordinacion musical gue se repite constantemente en
~}l curso de la composicion y gque atin ahora recuerda
y suple en cierta manera el antiguo consorcio con el can-
to. Ya sea la estancia un simple periodo simétrico, ma-
jestunosamente dividido en dos partes paralelas, aptas pa-
ra ser dialogadas por los semicoros, ya sea una breve
estrofa artificiosamente compuesta de versos desiguales
como las cuerdas de una lira, ya ofrezca combinaciones
mas complicadas que se prestan a las diversas evolucio-
nes de la danza, la cual, en medio de una aparente falta
de regularidad, determina y fija el ritmo (1), siempre do-
mina una coordinacion musical que se repile constante;
mente en todo el curso de la composicion poética. La re-
peticion, no ya de la forma estréfica, sino de una estrofa ¢
de algunos versos de ella, el coro 6 el estribillo, completa

especialmente en la «Sic te diva potens Cypri.» Igual sobriedad
v suma sinceridad de inspiracion hallamos en las del principe
de nuestros liricos : «Qué descansada vida ,» «Cuando sera que
pueda etc.» Por lo demas facil es comprender que, fuera de lo
que hemos dicho en general del origen y naturaleza de la poesia
lirica , las consideraciones acerca de la variedad y de la marcha
de este género poético se refieren sélo & obras en que llega a su
apogeo, y que no convienen d todas sus especies y serian de 'fu-
nesta aplicacion cuando la inspiracion es ménos levantada ¢ el
asunto de menor cuenta.

(1) La poesia lirica clidsica muestra los dos efectos , ambos na-
turales , aunque opuestos, de la union de la poesia con el canto
v @ veces con la danza , que dan una gran fijeza a la versifica-
cion , 6 bien suplen con su propio ritmo el que falta a las pala-
bras libremente combinadas. Asi en el verso safico y alcaico ve-
mos un sistema mds fijo que en el exadmetro, mientras otros me-
tros liricos eran mirados por Ciceron como oracion casi suelta y
por Horacio como ntimeros no sujetos a ley.



— 175 —

d veces la simetria musical que tan bien corresponde & la
fijeza del sentimiento dominante.

2.— DIVISION DE LA POESiA LfRICA.

ASUNTOS Y TONOS DE LA POESIA LIRICA. Distinguese des-
de luego la poesia lirica por la diversidad de asuntos, cu-
ya indole influye naturalmente en la dignidad y valor de
las composiciones. Sin negar que un asunto inferior pueda
inspirar felizmente & un poeta, el tipo de la poesia lirica
debe buscarse en los asuntos*més grandes que puedan dar
al alma del poeta un vaelo méas levantado.

El asunto de la poesia lirica puede ser religioso, he-
réico, moral y filos6fico, 6 bien un afecto particular del
poeta. Enldzase naturalmente con esta division la del tono
dominante en la poesia lirica; asiesta puede ser entusias-
ta y arrebatada y ofrece entdénces el tipo més completo
del género, segun suele observarse en la de asuntos reli-
¥10s0s ¥ herdicos 6 bien més templada y reflexiva confor-
me se notla en la poesia lirica moral y filosdfica. Hay tam-
bien compcsiciones liricas de tono festivo, como se ob-
serva en el género llamado anacredntico y tambien de
tono elegiaco y satirico, distintas de Ja elegia y de la sa-
tira propiamente dichas (1).

ESPECIES DE LA POESIA LIRICA. Presenta esta dos formas
principales que son el canto lirico y la elegia: el primero
comprende las composiciones que por su estructura meé-
trica y por su marcha ostentan con méds decision los ca-
racteres propios del género lirico: la segunda ofrece una
disposicion métrica mais semejante 4 la de la poesia épica
y una marcha més pausada y reflexiva que el canto.

El canto lirico se divide en céntico 6 canto noble (salmo

(1) La oda de Horacio «Quis desiderio» es elegiaca: su libro
de «epodon,» imitado de los jambos de Arquiloco, es una colec-

cion de odas satiricas. Al mismo género pertenecen los servente—
sios politicos y morales de la edad media.
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en la poesfa sagrada, oda entre los gricges} y en cancion
6 canto de caracter familiar. En el primero se despliega
toda la elevacion y rigueza del género lirico, tanto con
respecto 4 los sentimientos y 4 las imdgenes como 4 los re-
cursos prosédicos de eada lengua. La cancion usa de me-
tros sencillos, pero altamente cantdbiles y ficiles de apre-
ciar hasta por las personas ménos cultas; su lenguaje es mis
aproximado al de la conversacion y sus pensamientos mas
agraciados é ingeniosos que elevados 6 profundos. En la
mayor parte de los pueblos modernos el canto noble ha
buscado sus modelos, y & veces con éxito, en las compo-
siciones liricas de la antigiiedad sagrada y profana, y la
cancion ha sido el unico género lirico que ha conservado
una indole nacional y el cardcter propio de cada pueblo.

La elegia que hoy sélo versa sobre asuntos dolorosos,
era tambien entre los griegos moral, politica, militar, etc.
Distinguese especialmente por su metro ( distico compues-
to de exdmetro y pentdmetro, sustituido entre nosotros
por el terceto 6 por el verso libre). El sentimiento que le
anima, ménos arrebatado, parece tambien mis perma-
nente que el de la oda y domina en aquella ménos la ima-
ginacion y més la parte intelectual 6 reflexiva. Diriase que
el sentimiento no se desahoga impetuosamente, sino que
se contempla y se balancea.

Ademés de estas composiciones hallamos entre los anti-
guos el himno, de contenido principalmente lirico, pero de
versificacion épica, el ditirambo en que se suponia que el
poeta compleltamente avasallado por la inspiracion perdia
el dominio de si mismo, y el epigrama clésico que § dife-
rencia del moderno, y & semejanza de lo que entre nos-
otros se llama madrigal ( y tambien del género mas popu-
lar de coplas sueltas, llamadas cantares) ofrecia un pen-
samiento, mds bien ingenioso v delicado que caustico, v
& veces se confundia con una oda de reducidas dimensio-
nes. Entre los modernos hallamos la balada, poesia lirica
usada por los provenzales y los italianos y que no se hade
confundir con la balada narrativa de los pueblos del nor-
te, y la cancion italiana que més que 4 la oda se inclina 4
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la elegia. El soneto es una forma & la vez de metro y de

composicion poética que entra tambien en el género li-
rico.

3. — EPOCAS DE LA POESIA LIRICA.

Para la existencia de la poesia lirica no fueron necesa-
rios repetidos tanteos ¢ artificiosas combinaciones, pues
ia poesia lirica cantada pudo existir como una simple ex~
tension de la palabra, como un desarrollo inmediato de
jos elementos afectivos , pintorescos y musicales del habla
general. En circunstancias solemnes, cuando embargaba
el 4nimo un sentimiento importante, pudieron brotar na-
turalmente fogosas expresiones, arrebatadoras imdgenes
y acompasados periodos musicalmente pronunciados.

Esta poesia que puede calificarse de la més poética, pue-
de ser en todos sentidos la més verdadera, no sé6lo por
efecto de aquella verdad ideal 6 moral que es requisito de
toda obra artistica, sino de una verdad completa y positi-
va. La poesia épica y dramética, &un cuando se apoyen en
un argumento histérico, deben fundir el asunto en la uni-
dad de concepcion, alterar y suplir circunstancias, ima-
ginar pormenores : en la poesia lirica no hay que contar,
a lo ménos en ciertos casos, con la credulidad 6 con la
voluntaria aquiescencia de los oyentes, pues ¢l sentimien-
to puede ser sincero, el objeto digno y la riqueza poética
debida 4 la vision de las mads bellas realidades.

Por otra parte no necesita esta clase de poesia como la
mnarrativa 6 representada un espiritu nacional , hechos his-
toéricos, instituciones especiales, tradiciones acumuladas;
pues le bastan el alma humana y un polo 4 que se"dirija.

Razones son estas que en oposicion al parecer de mu-
chos criticos, empefiados en considerar los primeros hom-
bres como espejos pasivos de los objetos sensibles que les
rodeaban , ¢ incapaces de servirse de ellos para instrumen -
tos y simbolos de los movimientos de su propia alma (1),

- (1) Algunos han modificado esta opinion sentando que la poe-
sia més antigua fué lirico-épica; bien puede admitirse qu(; en la
1
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nos inducen & dar & la poesia lirica la prelacion entre sus
compaifieras. No hablamos de la andlisis, sinode la expan-
sion del alma. Aun prescindiendo de lo que debid suceder
en tiempos posteriores, nuestro primer padre pudo ento-
nar un himno de adoracion y agradecimiento.

Como la més antigua, y sin duda la m4s universal, la
creemos tambien la més permanente. En las circunstan-
cias mds diversas, en diferentes condiciones ha florecido,
y en medio del creciente prosaismo exterior, con interva-
los de lasitud y de marasmo, existird entre los hombres,
mientras haya motivos que la inspiren (piedad y esperan-
za, generosos afectos, nobles aspiraciones, cielo estre-
llado, flores y alboradas).

La prelacion que debe concederse & la poesia lirica no
se opone & que haya existido un cultivo especial de alguna
de sus especies posterior 4 la poesia épica: entre los grie-
gos, despues de la epopeya que fué sin duda precedida por
los himnes primitivos, y dntes del esplendor de la poesia
dramética, vemos una época intermedia en que figuran
grandes poetas liricos y en que el género que cultivan
cobra mas individualidad, més variedad y més atractivo,
asi como en los tiempos modernos fué tambien posterior
4 las narraciones heréicas y caballerescas la poesia lirica
artistica de los minnesingers y de los trovadores.

Los més sublimes modelos de la poesia lirica (una en su
objeto, variada en sus tonos, rica al par que severa en su
plan) se hallan en los libros sagrados.

Florecié el género lirico en otros pueblos asiaticos, en.
especial entre los indos.

Los griegos tuvieron ademds de los himnos primitivos,
poco ménos que completamente olvidados, y de los himnos
llamados homéricos, la mencionada época lirica, rica en
diferentes formas y en bellezas de todas clases; mas tarde

forma métrica , en el uso frecuente de objetos tomados de lo exte-
rior y en cierta grandiosidad sosegada, la poesia lirica anterior
ala épica pudo en ocasiones ofrecer algunos caracteres que se mi-
ran como caracteristicos de la ultima.
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los mejores modelos de poesia lirica se hallan en los co-
ros de las tragedias.

Los romanos, olvidados sus cantos indigenas, imitaron
exclusivamente la poesia lirica griega, si bien ha quedado
algun indicio de la cancion popular romana.

El himno cristiano devolvié 4 la poesia lirica su primi-
tivo destino y caricter publico.

Los 4drabes anteriores & Mahoma tuvieron una poesia li-
rica expresiva de la vida némada de la tribu; los del tiem-
po del califato cultivaron el mismo género con ménos ins-
piracion que arte y esmero.

Los pueblos modernos, despues de una poesia lirica po-
pular cuyas primeras muestras han sido generalmente ol-
vidadas, pero que ha contiguado en diferentes paises, cul-
tivaron: la artistica y cortesana en la cual se distinguieron
los trovadores provenzales.

La tradicion de esta poesia y el estudio de la antigiiedad
produjeron la poesia lirica de los italianos, continuada des-
pues por varios pueblos.

En los ultimos tiempos ha habido un renacimiento ge-
neral de la poesia lirica, inspirada por los modelos mas
diversos, y que en medio de muchas composiciones me-

dianas y amaneradas, ha producido no pocas de singular
mérito.

111. — POESIA DIDACTICA.

DEFINICION. La poesia didéctica es la que se propone en-
sefiar. :

Aunque el deseo de dar una instruccion directa parece
contrario 4 la indole del arte, es un hecho primitivo y
natural la: existencia de una poesia didéctica. En épocas
en que no se habia formado un método cientifico, en que
la poesia era l1a forma dominante en la expresion de to-
da idea elevada, en gque no se habia fijado la separacion
entre las diferentes actividades del alma humana, no es
de extrafiar que quien debia comunicar 4 los demas hom-
bres pensamientos provechosos, adoptase la forma de la
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poesia , de suyo mds atractiva y mas apta para facilitar el
recuerdo. Asi hallamos la poesia didactica en los origenes
de todos los pueblos antiguos y modernos, y aun en nues-
tros dias se conserva su tradicion en los proverbios y re-
franes que realzan generalmente una expresion figurada
y una forma métrica.

COLECCION DE MAXIMAS. Esta es la especie mds antigna
y la natural de la poesia didactica. Distinguese de la oda
moral con la cual algunas veces ofrece cierta semejan-
za (1), en que la Gltima , si bien versa sobre ideas genera-
les , se halla méds dominada por el sentimiento, mientras la
coleccion de maximas ofrece un cardcter mds intelectual.
Esto no significa que carezca de atractivo estético, que pue-
den darle (2) los sentimientos gue acompaifan & las ideas,
el tono benévolo € ingenuo, 1a felicidad de la expresion,
la forma figurada, las digresiones descriptivas y narrali-
vas, etc. (3).

POEMA DIDASCALICO. Este es un poema didactico formal
que se propone la enseifianza completa de un arte 6 ciencia.
Trata de revestir estéticamente el fondo cientifico, ya bus-
cando sus aspectos mas poéticos , va realzdndolo por me-
dio de episodios no didécticos, ya esforzdndose en expo-
ner con elegancia exterior las materias mas rebeldes 4 la
poesia. Pero las divisiones hechas bajo un punto de vis-
ta cientifico, las transiciones debidas né al enlace de las
cosas segun la intuicion poética, sino conforme al exi-
men analitico, dan necesariamente al poema didascélico

(1) La oda de Horacio « Angustam amici,» fuera del metro
lirico , pudiera pasar por una coleccion de maximas.

(2) '8 pag. 46.
(3) La Sagrada Escritura ofrece modelos de composicion di-
~dactica en estilo poético en el libro de los Proverbios y otros.
— Los griegos ademds de las «Horas y dias» de Hesiodo, maés
faciles de reducir & la coleccion de méaximas que al poema di-
dascilico cientifico, tuvieron sus elegias morales, y sus ver-
sos gnémicos. Muy comun, aunque a menudo poco poetico, es
esta suerte de composicion en el origen de las literaturas moder-

nas. Aseméjase i la coleccion de maximas la «Epistola moral a
Fabio» de Rioja.
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un carécter no poético, disimulado algunas veces por la
importancia 6 por el atractivo del asunto 6 bien por la
belleza de la ejecucion (1).

EPISTOLA Y SATIRA. Cuéntanse entre la poesia didéctica
la epistola 6 carta poética que contiene generalmente re-
flexiones morales, observaciones sobre la vida humana,
descripciones de costumbres, pinturas de caracteres, etc.,
y la séatira inspirada por un sentimiento cémico que se
complace en pintar defectos € inconsecuencias ridiculas
6 bien por un sentimiento de indignacion contra el vicio.
Este sentimiento es mé&s bien oratorio que poético, 4 no
ser que se le una el entusiasmo por la belleza de lo bue-
no. Los romanos que inventaron la epistola y la sétira
usaron en ellas del metro épico, pero con un tono fami-
liar y con menor regularidad métrica ; los modernos han
empleado el terceto 6 el verso suelto (2).

Méas que en muchas composiciones de forma métrica se
halla 4 veces la invencion poética, unida al espiritu sati-
rico, en algunas composiciones prosaicas (en ciertos cua-
dros cémico-satiricos de costumbres, y principalmente en
suefios y alegorias fantastico-satiricas que recuerdan la
antigua comedia dtica).

APOLOGO. Este es la representacion de una verdad gene-

(1) Asi Lucrecio & pesar de lo anti-poético del género y de lo
falso y tambien anti-poético de su filosofia, es considerado co-
mo uno de los primeros poetas romanos, y en punto & gusto, ele-

cia é igualdad de ejecucion, acaso nada hay comparable 4 las
ﬁirgicas de Virgilio. Lo que del poema didascilico sentamos
no se opone al aprecio que en razon de su utilidad puede conce-
derse a algunas obras de este género. Tampoco significa que no
quepa exponer poéticamente un asunto cientifico si se trata con
mayor hoﬁzura en la forma de la oda 6 de la epistola , atendien-
do tan sélo & los aspectos estéticos que naturalmente ofrezca.

(2) Estos géneros han sido felizmente cultivados Ror Koetas

y reflexivos (entre nosotros los Argensolas, Jovellanos,
Moratin y por Martinez de la Rosa en su bella epistola-elegia
al Duque de Frias). La epistola puede elevarse 4 la inspiracion
lirica moral, 6 bien , cuando es descriptiva, dar un tinte poético
a la representacion de costumbres, & los recuerdos personales

del poeta, etc. n
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ralmente practica (de deber 6 de utilidad)"pormedio de un
hecho humano simbdélicamente considerado (1), 6 de un ras-
go de las costumbres de los animales (2) 6 alguna cualidad
de séres inanimados que se equiparan por analogia con las
costumbres y cualidades del hombre, hasta el punto de atri-
buirles, cuando conviene, el uso del lenguaje. El apdlogo
tomado de hechos humanos, pertenece 4 la poesia narra-
tiva cuando el hecho llama la atencion por si mismo , pero
es didactico cuando debe su importancia a la idea préactica.

IV.— POESIiA EPICA.

1. —DE LA EPOPEYA EN GENERAL.

Dando 4 la palabra épico el sentido general de narrati-
vo, la poesia épica comprende obras de muy diferente na-
turaleza (epopeya, cancion narrativa, novela, etc.), que
todas convienen en ser narraciones poéticas. El género épi-
co por excelencia es la epopeya.

DEFINICION. La epopeya es un gran poema narrativo.
grande por el asunto, por el modo de exponerlo y adn por
sus dimensiones materiales. Propdnese representar un he-
cho importante de una manera ideal y completa, al hom-
bre desplegando todas sus fuerzas, una €poca histérica y
con ella un vasto cuadro de la vida y el 6rden del universo

UNIDAD Y VARIEDAD DE LA ACCION EPICA. La unidad nace
de que todas las partes tiendan & formar un conjunto en-

(1) Ejemplos de todo punto incomparables de esta clase de
ensenanza tenemos en las divinas parabolas evangélicas.

(2) Aunque los apdlogos de esta clase, llamados comunmente
fabulas, son principalmente conocidos por las de los griegos y
romanos, parece que su origen es debido al pueblo indico que
pudo inclinarse a estas ficciones & efecto de su errada creenmcia
en la metempsicosis. Sin embargo el hecho de buscar simbolos mo-
r?.les en los objetos de la naturaleza es comun a todos los pue-
blos.
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lazado y coherente. No basta para la unidad que todos los
pormenores del poema digan relacion & un solo aconteci-
miento general, v. gr., la guerra de Troya, 6 4 la vida de
un solo personaje, como seria, por ejemplo, la historia
poética completa de Aquiles, sino que es necesario que
estén subordinados & un hecho particular, v. gr., la vuel-
ta de Ulises 4 su patria. Esta unidad es tanto més visible
cuanto mas limitado sea el hecho y més dependa de un
acto de voluntad de un personaje (célera de Aquiles) (1).
La unidad épica en manera alguna se opone al desen-
volvimiento libre y vasto del asunto. Admite episodios,
comprendiéndose en esta palabra, no sélo los incidentes
gque forman parte de la accion misma, ya la precipiten, ya
la retarden, sino hechos secundarios, enlazados con ella,
pero que no le son de todo punto necesarios (2).

(1) La unidad, necesaria & la epopeya, tiene mayor 6 menor
cohesion en los mas famosos poemas hasta el punto de ser algu-
nos defectuosos en” esta parte. Nos la ofrece en el sentido més
estricto la Iliada, pues & pesar de sus multiplicados episodios,
conforme ha observado un defensor de la uni del poeta, la
idea de la célera de Agquiles se halla né en todos los aconteci-
mientos, sino debajo de todos los acontecimientos que sin ella no
subsistirian. Con menor mérito, por ser el cuadro mucho ménos
vasto, recomienda la misma idad al poema francés de Ron-
cesvalles que narra Gnicamente la mverte de Rolando, precedi-
da y causada por la traicion de Ganelon y seguida por el castigo
de este. Argumentos como el de la empresa de Ulises (y tambien
la de Eneas) son por naturaleza propia més episédicos , y pre-
sentan mas variedad de lugares y personajes; por esto el poeta
trae al oyente in medias res, es decir, pone en boca del héroe
una parte de la narracion. —El poema de los Niebelungos cons-
ta de dos partes: de la primera es héroe Siegfrido y de la segun-
da su viug: Crimhilda que venga su muerte. Nuestro cantar de
«El mio Cid» (incompleto al principio) es mds bien un fragmento
de la vida poética del héroe, aunque en él domina el casamiento
de las hijas del héroe con sus consecuencias. Finalmente el poe-
ma nacional de los persas, si abraza, segun se supone, una du-
racion de treinta y siete siglos, es méas bien una série de poemas

un poema verdadero.

(2) La idea de la nnidad épica ha sido aplicada por algunos
criticos con !excesivo rigor, conforme, a nuestro ver, ha sucedi-
do con respecto al episodio de Olindo y Sofronia en la Jerusa-
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La unidad de la accion épica no tanto es comparable &
la organizacion fija y constante de un sér del reino ani-
mal, como al desarrollo mas libre del d4rbol, cuyas ramas
son en numero ilimitado y ofrecen variados grupos, si
bien nacen de un mismo tronco, viven de una misma vi-
da y contribuyen 4 formar la configuracion unica del con-
junto (1).

Suma amplitud de plan requiere la epopeya, cuadro
grandioso de la vida humana al par que representacion
completa de una época histérica, y que comprende la pin-
tura de las costumbres publicas y privadas, religiosas, mi-
litares y civiles de un pueblo 6 de varios pueblos, sin que,
por esto, en tal exposicion, sugerida naturalmente por el
mismo asunto, es decir, por las diferentes sitnaciones en
que se encueniran los personajes, se haya de ver intento
alguno enciclopédico (2).

GRANDEZA DE LA ACCION EPICA. La accion épica debe es-
tar contenida en un hecho, no sélo interesante para un
pueblo determinado, que lo recuerda con predileccion y
con él enlaza el origen de sus més nobles usos y de sus mas
ilustres familias, sino que ha de ser digno de figurar en-
tre los que descuellan en los anales del género humano.

len, que si no influye en la empresa principal, contribuye a ca-
racterizarla y 4 dar razon de sus motivos.

(1) Por esto son frecuentes y naturales las dudas y cuestiones
acerca de si tal 6 cual paso, por ejemplo, de la Iliada es 6 né
interpolado, & diferencia de la poesia dramadtica, donde, si al-

a vez ocurren, son raras y excepcionales tales controversias.

(2) La idea de que las epopeyas son enciclopedias de su épo-
ca, que en cierto sentido puede admitirse , pero que literalmente
entendida origina una errada inteligencia de la poesia épica, no
puede sostenerse con el ejemplo de la Divina Comedia, que no
es en rigor epopeya y tiene la indole excepcional de composicion
mixta de arte y ciencia. Es tambien excepcional en esta
la epopeya Indica que parece formada de tradiciones & la vez he-
réicas y braminicas. En Homero no hay més que la bellisima
descripcion del escudo de Aquiles, donde se representan las va-
rias costumbres y faenas de los hombres, que descubre un inten-
to generalizador, pero de una manera que podemos llamar po-
pular y casi infantil de puro sencilla.
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Tales son el sitio de Troya, lucha de la Grecia entera con-
tra el Asia, las empresas de Carlomagno, la primera cru-
zada, etc.

El hecho principal ha de ostentar un carécter noble y
elevado y cimentarse en un principio justo, como el castigo
de la violacion de la hospitalidad, la lucha contra amena-
zadores y barbaros enemigos, la libertad de la Tierra San-
ta, etc. La contienda ha de ser de pueblo & pueblo, pues,
segun oportunamente se ha observado, las guerras civiles
son ménos propias de este género de poesia (las hay en la
epopeya francesa), no sélo por su carécter odioso, sino
tambien porque no presentan grandes masas en oposicion,
como dos naciones que se combaten.

Aungue los asuntos épicos son generalmente del 6rden
humano, para representar un cuadro completo del univer-
S0 y corresponder a4 todas las aspiraciones de nuestra al-
ma, sobre las acciones, los designios y los hechos de los
personajes, hay un mundo superior que los dirige y los go-
bierna. De aqui lo maravilloso, parte integrante, y n6 sim-
ple ornato de la epopeya completa. De esta suerte los he-
chos €picos no se presentan como casuales y de menor
trascendencia, sino como producidos por las causas mais
elevadas. Si en ciertos casos el poeta se ve obligado & dar
poca extension & esta parte (y esto sucede en los tiempos
modernos en que, fuera de los asuntos sagrados, pudiera
tocar en profanacion el empleo imprudente de lo sobre-
natural cristiano) esto indica tan sélo que la época no es
la mds adecuada para la composicion de un poema com-
pleto de estia clase.

Debe advertirse tambien que la epopeya admite, ademas
de los actos humanos , aungue e¢n menor grado, aconte-
cimientos exteriores, y presenta al hombre no sélo en lu-
cha con los deméds hombres, sin0 en contacto con la na-
turaleza , 4 fuer de soldado, marino, eic.

PERSONAJES. Mas uno de los principales elementos de las
epopevas es la pintura moral de los personajes, de donde
nace la suma importancia que en ella obtiene la pintara
de los caracteres. Estos caracteres deben ser ademés de
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unos y constantes, verdaderos, es decir, sélidamente fun-
dados en los sentimientos naturales del alma humana, ti-
picos, es decir que idealicen un género de hombres 6 una
situacion moral (valor, prudencia; padre de familia, cau-
dillo militar, etc.), ricos, es decir que presenten los dife-
rentes aspecltos que reclama su propia naturaleza puesta
en contacto con el curso de laaccion, y vivientes, es de-
cir, individuales, no abstractos. Han de ser ademés varia-
dos entre si, de suerte que se realcen mutuamente y ofrez-
can interesantes contrastes.

Estos personajes no son estudiados psicolégicamente por
el poeta, sino que les da 4 conocer por sus propias palabras
y acciones, lo cual tampoco se opone a ciertas califica-
ciones animadas y rdpidas debidas al narrador, ni 4 que
un personaje describa el caracter de otro (1).

Entre los personajes descuella uno favorito (Aguiles, Uli-
ses ) que es como el eje de la accion. Este es el héroe que
ocupa el centro de la composicion, mientras 4 su alrede-
dor y debajo del mundo superior se agrupan los demés
personajes. El héroe no suele presentar una perfeccion
absoluta, pero si grandes cualidades de que son como ex-
tremos sus defectos mismos (por ejemplo, el valor lleva-
do hasta la temeridad).

TERMINO DE LA ACCION. El término de la accion épica
debe ser correspondiente 4 los fines justos que se han pro-
puesto los personajes, es decir que debe dar feliz remate
4 la principal empresa, lo cual es compatible con el do-
loroso sacrificio del héroe predilecto (2), 6 bien con que
el triunfo sea moral y n6 material, conforme sucede en el
hecho mas celebrado de la poesia épica moderna que es
un martirio militar y né una victoria (3).

(1) Vemos ejemplos de ambos casos en Homero y en los
poemas de la edad media.

(2) Aquiles cuya muerte temprana se anuncia en la.lliada,
Siegfrido y Rolando son herdicas é interesantes victimas.

(3) Rolando muere peleando contra los musulmanes. — Si hu-
biese algun poema de la dltima expedicion de S. Luis, la victo-
ria seria tambien moral.
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NARRACION Y ESTILO. La narracion épica, aunque ani-
mada y viviente, es pausada y tranquila, como conviene
4 una mirada serena dada & hechos pasados y ya irrevo-
cables, sin que por esto deje de percibirse en todos los
momentos la inspiracion épica y el que se ha llamado
entusiasmo narrativo del poeta.

El estilo muestra suma sencillez al mismo tiempo que
grandiosidad. Esta sencillez se advierte hasta en las situa-
ciones més culminantes y en las descripciones mas ricas,
al propio tiempo que la grandiosidad distingue al estilo
adun cuando pinte objetos ménos importantes y situacio-
nes cémicas que en cierto grado admite l1a epopeya (1). La
versificacion del poema épico es tambien sostenida y ma-
jestuosa; exdmetros entre los griegos, versos largos mo-
norimas en la edad media (2).

2. — EPOPEYAS PRIMITIVAS.

Las epopeyas se dividen en primitivas y literarias.

Las epopeyas primitivas, que son las genuinas y natura-
les, han dado origen & las literarias. Entre las epopeyas
primitivas median grandes diferencias nacidas del caréc-
ter del pueblo, de las circunstancias histéricas, etc.; pero
ofrecen al mismo tiempo caracteres comunes debidos a la
naturaleza del género y 4 la época en que nacieron. Cree-
mos que como tales pueden indicarse las siguientes:

I. El asunto pertenece 4 una época herdica de que la
epopeya es fiel y animada pintura.

I1. El autor de la epopeya ha vivido en un tiempo que si
bien distante siempre, en mayor 6 menor grado, de aguel

(1) Como el Tersites de la Iliada, el Polifemo de la Odisea,
el episodio de Raquel y Vidas en «El mio Cid.»

(2) Como es sabido, los poetas épicos modernos han usadd la
octava real, forma aunque literaria y dificultosa, adecuada a la
narracion, 6 €l verso libre que sélo conviene & poemas de sabor
clasico.
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4 que se refiere el asunto de su composicion , conserva el
espiritu, ideas, creencias, gustos, usos, etc., del perio-
do en que acontecié el hecho celebrado; no sin que se de-
je ver, alguna vez & lo ménos, el influjo de las tendencias
que dominan en la época del poeta.

iil. Las epopeyas han sido precedidas por una tradicion
poética y por cantos que versaban sobre los mismos asun-
tos que son objeto de la epopeya, de suerte que esta se
funda en narraciones anteriores ya aceptadas, que el poeta
puede tan s6lo modificar 6 ampliar, a diferenciade los épi-
cos literarios, duenios de escoger, per ejemplo, entre los
hechos de Eneas 6 de R6mulo, entre la cruzada de Godo-
fredo de Bullon 6 de Felipe Augusto, etc. Estas tradicio-
nes se refieren 4 la historia de un gran personaje al rede-
dor del cual se han ido agrupando diferentes narraciones
gue pudieron pertenecer a otras épocas y lngares. Los he-
chos histéricos se ban ido modificando , ya & efecto de la
imaginacion poética, ya por el deseo de coordinarlos en
una vasta unidad ; los personajes se presentan con carac-
teres y aventuras propias que limitan y fijan la invencion
del autor de la epopeya. Las tradiciones suelen compren-
der ademas una parte maravillosa que tiene por lo comun
gran cabida en las epopeyas. El poeta recibe de buena fe
las tradiciones mitolégicas, de que dispone por otra parte
con cierta holgura, por el estado flotante y contradictorio
en que las encuentra.

IV. Las epopeyas primitivas ofrecen un carécter altamen-
te objetivo, porque el poeta 1éjos de manifestar conceptos
suyos individuales, es intérprete del modo de ver de una
época y de un pueblo, y porque, absorbido completamente
por el asunto, usa de un estilo de todo punto narrativo,
exento de resabios liricos; estilo que es ademds né el
de un individuo, sino el de una época, de un pueblo y de
una lengua y que en su esencia seria comun & cuantos
poetias tratasen el mismo asunto. Esto no obsta, sin embar-
g€C, para que se introduzcan reflexiones sugeridas por los
hechos, para que se descubra la mayor 6 menor elevacion
y delicadeza del animo del poeta, y para que su estilo,
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aunque encerrado en formas comunes, no sea méas O
menos vivaz y enérgico. Tampoco se ha de confundir este
estilo con el amaneramiento que se descubre en composi-
ciones épicas que conservan las apariencias de primiti-
vas , pero que muestran ya sintomas de decadencia.

V. Las epopeyas primitivas son en gran manera nacio-
nales , en primer lugar por su originalidad , es decir, por
no ser debidas 4 la imitacion de la poesia de otro pueblo
ni tampoco 4 la de un periodo diferente de la historia del
mismo pueblo, sino al espiritu y al carécter que. animan
los tiempos que las ha producido; y en segundo lugar por-
que son la expresion mas completa del genio del mismo
pueblo, y constituyen sus primeros anales y su libro por
excelencia.

V1. Las epopeyas primitivas son populares, en el sentido
de que se dirigen, n6é & un niumero determinado de perso-
nas que han recibido cierto cultivo literario, sino 4 todas
O casi todas las clases de una nacion gue participa en
aquella época de unas mismas ideas y de un mismo gusto;
en segundo lugar por la indole de su estilo que sigue aque-
Ilos modos naturales que observamos todavia en las perso-
nas indoctas (narracion completa del hecho sin eliminar
circunstancias que pueden ser comprendidas en una fér-
mula general, repeticion de unas mismas palabras pa-
ra referir un mismo hecho, uso frecuente del di&logo,
como tambien los calificativos 6 apodos 4 veces honori-
ficos que se adhieren & una persona elc.); y en tercer
lugar por el medio de trasmision que no es la escritura
sino el canto, lo cual contribuye tambien 4 que el estilo
presente la claridad y la fuerza pintoresca, necesarias
para caulivar la atencion y el inlerés de un concurso de
oyentes.

Las epopevas primitivas no solamente tuvieron un espe-
¢cial valor para el pueblo gue las produjo, sino que conser-
van un gran interés literario é histérico. Presentan belle-
zas nativas y primordiales; son ademés un cuadro de cos-
tumbres pertenecientes & épocas en que faltan 6 escasean
los documentos histéricos, y a veces los primeros mo-
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numentos conservados de la lengua en que estin escritos.

A pesar de que muchos pueblos han tenido cantos suel-
tos nacionales y herdicos, son poquisimos los que han
llegado & producir verdaderas epopeyas, y fuera de los fi-
neses y algun otro & quienes no faltan escritores que les
conceden esta clase de poesia, sélo se reconoce en algu-
nos de los pueblos jaféticos que son los siguientes:

Los griegos nos han legado la Iliada y la Odisea como
dos epopeyas debidas al poeta Homero. Estas dos obras,
asi como han sido madres de todas las epopeyas literarias
de Europa, son las que descuellan entre las demas epope-
yas primitivas sus hermanas, que pueden competir con
ellas y acaso aventajarlas en alguna belleza particular, pe-
ro né en la excelencia estética del conjunto.

Débese este privilegio de la epopeya griega, ademés del
genio individual del poeta 6 de los poetas que compusie-
ron aquellas obras, al eminentemente artistico de la mis-
ma nacion, y aan & la indole de su mitologia, que, & pesar
de sus absurdos, ofrecia aspectos sumamente poéticos, y
vivientes é ingeniosas personificaciones de ideas relativas
al mundo fisico y moral.

Otros pueblos han tenido tambien epopeyas nacionales,
ménos perfectas en su conjunto artistico. Asf hallamos en-
tre los indos dos tradiciones épicas & cuyo alrededor se
han agrupado vastisimas narraciones.

Los persas tienen una historia épica que , como tal, se
halla desprovista de unidad de accion.

Los germanos poseen varias narraciones épicas, una de
las cuales, intitulada los Niebelungos y cuya ultima re-
daccion es de época asaz reciente, se considera como la
epopeya de aquel pueblo.

Los francos y los castellanos tuvieron tambien en la edad
media narraciones de carécter verdaderamente épico, aun-
que escasea en ellas lo maravilloso y que por otro lado
no llegaron 4 formar una obra propia de la madurez del
genero.

No incluimos entre las epopeyas primitivas la Divina
Comedia del Dante, & pesar de tener caracteres de poesia
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nativa y candorosa, porque es una obra especial, com-

puesta de muy diversos elementos y més bien descriptiva
que narrativa.

3. —DE LAS EPOPEYAS LITERARIAS.

Las epopeyas literarias fueron compuestas por poetas
declaradamente artisticos que tomaron por modelo algu-
na de las epopeyas primitivas. Esta imitacion de la poesia
épnica primitiva que se ha verificado tambien en algun
pueblo del Asia, se observa principalmente en los de Eu-
ropa donde se han imitado repetidas veces las epopeyas
homéricas, cuando nd alguna de sus imitaciones.

I. Hay epopeyas literarias de asunto herdico, que 4 pesar
de esto se diferencian de la epopeya primitiva en que no
son parto de una época herdéica. A efecto de esta circuns-
tancia no s6lo descubren en ciertos casos un espiritu di-
verso de sus modelos, sino que los varios elementos no
épicos que necesariamente contienen, como los hébitos de
-cultura, de reflexion y de andlisis, los estudios filoséficos,
los efectos de la poesia lirica y dramética no consienten
la ingenuidad ni la homogeneidad de las primitivas, lo
cual tampoco se opone & que contengan singulares bellezas
que ya recuerdan las de sus modelos, ya son peculiares
de la época en que el poeta compone. El tipo de esta clase
de epopeya herdica se halla en la Eneida de Virgilio y &
él corresponden La Jerusalen del Tasso, en cierta manera
el poema del Ariosto, y mayormente el de Camoens, ete.

II. A veces se ha escogido un asunte histérico no herdéi-
co: asi lo vemos en ciertas crénicas rimadas de la edad
media y asi lo hizo ya Enio entre los antiguos r¢manos y
més tarde Lucano en su Farsalia, donde procuré dar @ un
asunto histérico reciente el prestigio y el aparato de una
epopeya completa.

III. Por otro lado, reconociendo el atractivo de la forma
épica al mismo tiempo que el mayor interés y sublimidad
de los asuntos sagrados, algunos poetas cristianos de los
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primeros siglos aplicaron aquella forma & asuntos de his-
toria religiosa, como han hecho mis tarde y permitiéndo-
se mads libertad de invencion , Milton y Klopstock.

Puede decirse que la forma épica, 4'pesar de su grandio-
sidad, es inferior 4 esta clase de asuntos, al mismo tiem-
po que algunas de sus maneras no les convienen. Por esto
acaso seria preferible tratarlos con menor libertad en
cuanto al fondo del asunto, pero con més holgura en cuan-
to 4 la forma poélica, prescindiendo mayormente de la
pauta épica y dando més cabida & la meditacion religiosa
Yy 4 la inspiracion lirica.

En general se reconoce en el dia la difieultad, cuando
nod imposibilidad, de componer una epopeya completa. Asi
se ha preferido un género épico mas limitado y modesto,
de menor extension material y de menor ambicion poéti-
ca, como ha sido el poema narrativo que se presta & dife-
rentes asuntos y ha dado pié 4 no pocas bellezas. Estos
poemas han sido generalmente herdicos, es decir, funda-
dos en hechos histéricos 6 tradicionales de cardcter mili-
tar 6 caballeresco, y alguna vez idilicos, es decir, relati-
vos 4 costumbres ruasticas y locales. En ellos se ha em-
pleado & veces lo maravilloso de las tradiciones popula-
res, restos en parte de antiguas mitologias, & que se ha
dado una verdad relativa ya al periodo histérico en que
pasa la accion, ya & los personajes que lo aceptan y lo
narran, ya 4 los recuerdos de infancia del poeta y de sus
lectores.

Otros han buscado nuevas inspiraciones (ddndoles la for-
ma narrativa y alguna vez la dramética) en las represen-
taciones simbdlicas. A pesar de que este género, admisi-
ble cuando lo son las ideas simbolizadas, ha obtenido
grande éxito en manos de alguno de sus cultivadores, es
ocasionado & carecer de verdadera unidad de accion y &
convertirse en fria concepcion alegérica, si no se funda en
un hecho tradicional 6 inventado que ofrezca vivo interés
por si mismo (1).

(1) Es de mayor efecto el empleo del simbolismo en la poe-
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A. — CANCION NARRATIVA POPULAR.

La cancion narrativa popular es un poema narrativo ge-
neralmente de breves dimensiones, compuesto para el pue-
blo y por el pueblo, 6 por poetas populares, y que se tras-
mite por medio de la tradicion oral. Esta composicion re-
cibe en algunos pueblos del Norte el nombre de balada y
en castellano el de romance.

En el fondo esta.clase de composicion tiene grande
analogia con la epopeya, puesto que ambas pertenecen 4
la poesia natural y se trasmiten por medio del canto. Creen
algunos no sélo que la cancion popular precedié 4 la epo-
peya, sino tambien que la epopeya se formé de la union
de canciones populares. Por otra parte es indudable que
en algunos casos la cancion ha sucedido 4 la epopeya, ha
hecho en cierta manera sus veces y se ha formado de frag-
mentos de la misma.

Se ha de distinguir entre esta cancion narrativa y la li-
rica de que dntes hablamos. No obstante algunas veces la
cancion narrativa presenta una tendencia lirica por la ra-
pidez con que narra los acontecimientos, tan distinta de la
amplitud y calma épicas, por la forma estréfica que afec-
ta y por el uso frecuente del estribillo.

La poesia popular se distingue por la suma ingenuidad
y por la precision vigorosa con gue presenta su asunto.
Hay en ella incorreccion en la parte métrica y 4 veces
barbarie 6 falta de decoro en los sucesos que refiere.

La cancion popular se divide segun los asuntos en re-
ligiosa, heréica, histérica, romancesca, fantastica y do-
méstica.

La mayor parte de pueblos modernos han conservado

sia lirica por la libertad con que el poeta dispone de los materia-
les (recuérdese, por ejemplo, la «Vida del cielo» de Leon),
6 en la pintura y escultura, de las cuales no se espera el eficaz
atractivo de una accion poética y que por otra parte dan mas
cuerpo y consistencia sensible 4 sus representaciones. L
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una rica poesia popular trasmitida por la'tradicion oral.
Sobresalen en el género histérico los castellanos y los ser-
vios y aun los ingleses, y en el fantistico varios pueblos
del Norte.

La poesia vulgar es la que conserva el pueblo cuando
ha perdido la inspiracion poética y la ingenuidad, de
suerte que esia poesia ofrece una mezcla de trivialidad y
de pretensiones.

El género popular cultivado por poetas artisticos (bala—-
da, romance arlisticos) se esfuerza en conservar las dotes
poéticas de sus modelos con mayor correccion en la forma
métrica y en el lenguaje y con una nobleza maés sostenida.
Los primeros que cultivaron artisticamente este género
fueron los castellanos: mds tarde han sobresalido en él los
escoceses y alemanes.

S6lo en sentido lato puede llamarse poesia popular la
dirigida al pueblo por poetas eruditos que se esfuerzan en
hablarle su lenguaje.

D. == DE OTRAS NARRACIONES POETICAS.

Ademds de estas dos principales especies de poesia nar-
rativa hay otras varias clases de narracion poética que
suelen ofrecer una forma ménos determinada y mezcla de
elementos prosaicos y (que generalmente se escriben en
prosa. Estas composiciones, por ejemplo, adoptan toda
clase de asuntos, sin exceptuar, como suele la epopeya,
las guerras civiles, admiten descripciones muy detenidas
y pintan caracteres méis complicados y ménos tipicos, dan
lngar & extenSas consideraciones histéricas, morales y psi-
colégicas. Presentan tambien suma variedad en la dispo-
sicion del asunto que puede ser muy enlazado 6 sumamen-
te episddico, y su narracion puede ponerse en boca de uno
de los personajes 6 bien recibir la forma epistolar. Los
personajes pueden ser muy pocos 6 en gran numero, el
interés del asunto exclusivamente privado 6 en parte pi-
blico, ete.



— 195 —

Estas composiciones han sido generalmente considera-
das como las més frivolas, por dirigirse muchas veces més
al solaz y entretenimiento que al sentimiento de lo bello,
a4 menudo, y con harta razon , como dafiinas por el abuso
que de ellas se ha hecho, y cnando ménos como peligrosas
por enlazar con un ideal quimérico los objetos mas habi-
tuales de la vida. Las hay sin embargo de gran mérito li-
terario (1), y no puede darse por esencialmente inmoral
ni por frivolo un género al cual pertenece una obra como
«Los Novios» de Manzoni.

Las principales especies de composiciones poéticas nar-
rativas que no entran en las clases anteriormente explica-
das, son las siguientes:

I. Cuento. Esta es la forma mds antigua de las narracio-
nes poéticas en prosa (2) y corresponde por su indole y por
sus bellezas 4 la cancion narrativa popular. Muchos pue-
blos han conservado oralmente los cuentos maravillosos 6
de hadas que provienen de antiguo origen y en que suele
campear a sa sabor la fantasia poética.

Hay tambien el cuento-apélogo, favorito de los pueblos
orientales, el cuento cémico y aiin el cuento epigraméatico
(que se limita & la narracion de un hecho 6 de un dicho
agudo).

El cuento recibe, cuando se trasmite por la tradicion
oral, una nueva redaccion de cada narrador, pero ha sido
tambien imitado por escritores eruditos.

II. Leyenda. Esta palabra sin6nima de lectura se aplicé
principalmente , en su origen, 4 la de narraciones pia-
dosas, muchas veces histdricas. Los modernos han de-
signado con este nombre la narracion poética de tradi-

(1) No comprendemos entre las que merecen esta calificacion
innumerables de nuestra época , por mis que se les haya de con-
ceder la invencion de curiosos hechos ¢ incidentes, la facilidad de
narracion y otras dotes asaz comunes. :

(2) Los cuentos méis poéticos suelen poner frases versificadas
en boca de los personajes y algunos pueden originarse de narra-
ciones en verso.
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ciones populares 4 menudo de cardcter maravilloso (1).

IIl. Novela heréica, especie de epopeya que carece de la
seriedad y grandeza del gran poema épico, del cual se di-
ferencia ademaés por su forma métrica més ligera v su estilo
mas familiar, como sucede en los poemas de la Tabla Re-
donda, 6 por estar escrita en prosa, conforme se verificé
en los antiguos poemas herdicos germénicos y franceses
que recibieron esta forma, 6 en otras narraciones de nue-
va invencion, como el Amadis de Gaula y sus imitaciones.

1V. Novela de costumbres (novela propiamente dicha),
gue es ya comica, como las novelas picarescas espaiiolas,
va semi-séria como el D. Quijote, ya séria como las de
Richardson.

La novela séria se ha propuesto alguna vez dar ensefian-
zas morales, como en el ultimo autor citado, 4 menudo
se ha hecho sentimental y & veces ha tenido aspiraciones
psicolégicas, por lo comun mal dirigidas.

V. Novela histérica. Es esta una narracion que presenta
el cuadro de las costumbres de los tiempos pasados, sin
que desdeiie los elementos cémicos, las ecircunstancias
ménos poélicas, etc. Este género fué formalizado por Wal-
ter-Scot.

VI. Novela pastoral, extension del género bucdélico
(idilio, égloga) que conservd, 4 diferencia de algunos mo-
dernos poemas idilicos, todo el amaneramiento del géne-
ro (2).

(1) Se ha dado 4 la misma palabra otra significacion maés lata,
cual es la de tradicion poética en oposicion a la tradicion histé-
Trica.

(2) En la concepcion de la poesia pastoral entraron el recuerdo
del siglo de oro y el de las sencillas costumbres de los pastores de
Arcadia y de Sicilia. En Tedcrito conserva este género el conve-
niente caricter ristico; pero se hizo despues mas atildado, espe-
cialmente entre los modernos que presentan mezcla de costumbres
antiguas y modernas, cortesanas y campestres. — Tambien se le
dié la forma dramética. — El idilio 6 égloga en si es un breve
poema objetivo (ya dialogado, ya entre descriptivo y dialogado),
si bien & veces por reduecirse cuasi 4 un mondélogo, puede consi-
derarse mas préximo 4 la poesia lirica.
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Dificil es seiialar todas las épocas y especies de este po-
co determinado género de composiciones. :

Los pueblos orientales fueron muy dados al apdlogo y
al cuento maravillosc.

Los griegos, ménos fecundos en este género, tuvieron
ademas de algunas historias novelescas y de alguna novela
filosdéfica, los cuentos jonicos y milesios, ya eémicos, ya
maravillosos , como eran los de metlamoérfosis.

Los bizantinos inventaron una especie de novela que
puede llamarse sentimental y de aventuras.

Los pueblos del Norte produjeron especialmente narra-
ciones herédicas y fantdsticas.

En la edad media hubo poemas y novelas caballerescos,
poemas de aventuras, narraciones tomnadas del Oriente 6
de los clasicos y cuentos de todas clases especialmente co6-
micos.

En los tiempos modernos se ha cultivado principalmen-
te la novela pastoral, la mal llamada heréica (1) y la de cos-
tumbres con sus innumerables subdivisiones, & las que se
han anadido las histdricas y pseudo-histéricas, las de pre-
tensiones econémicas. politicas, cientificas, ete.

V.—POESIA DRAMATICA 0 REPRESENTADA.

1. —DEL DRAMA EN GENERAL. (2)

DEFINICION. La poesia dramética es la que representa pa-
ra los sentidos, es decir, que no tan sélo se dirige 4 la ima-
ginacion por medio de formas acusticas designadoras de
imagenes, sino que se vale de la representacion visible. En

(1) Hablamos aqui de la de este nombre en Francia en el si-
glo xvi1.

(2) Al tratar de la poesia dramidtica en general atenderémos
sobre todo al drama sério (tragedia y drama en sentido ial)
que es el mds importante y el que presenta mas seil os los
distintivos del género. '
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ella desaparece el poeta que en la épica figura como nar-
rador y se presentan los personajes ficticios que realizan
la accion poética. De aqui el uso exclusivo del didlogo en
esta poesia que puede tambien definirse: una accion dialo-
gada (1).

CARACTER PUBLICO DE LA POESiA DRAMATICA. Esta poesia
€es en nuestros dias la inica que no sé6lo se trasmite de vi-
va voz (lo cual todavia sucede en la cancion lirica y narra-
tiva populares), sino que ademas conserva un caracter pu-
blico, dirigiéndose inmediatamente 4 espectadores, ménos
ficiles de impresionar, sin duda, que los oyentes de la
antigua poesia épica 6 lirica, pero requeridos por los me-
dios méis eficaces de la representacion escéniea. De este
caracter publico se originan diferentes efectos:

I. La extension material de la obra representada ha de
Sujetarse & limites no impuestos al poema €pico, cuya lec-
tura puede ahora suspenderse y gue en oiro tiempo era
cantado por fragmentos: tales limites obligan el drama &
rechazar accesorios y @ concentrar sus efectos, y con esto
le inducen & presentar un conjunto mias compacto y més
ingeniosamente tejido.

II. La poesia dramética ha de ser popular en el sentido,
né de ofrecer la indole de la primitiva poesia natural,
sino de ser accesible 4 personas de diferentes clases y de
diversa cultura. Asi no puede, como una oda 6 un poe-
ma épico literario, dirigirse exclusivamente & leclores
dotados de especial instruccion, sino que ha de estar al
alcance de todo el pueblo, y esto influye, no tan sélo en
el estilo, que ha de distinguirse por su claridad, sino en
la eleccion de asuntos y atin en la manera de tratarlos. Los

(1) Por manifestar su interior los mismos personajes y por ca-
recer el drama de completa objetividad, entendiendo esta pala-
bra, né en el sentido de forma literaria, sino en el de la desapa-
ricion de la individualidad del poeta en el modo de concebir el
asunto, un célebre tedrico ha considerado la poesia dramatica
como objetivo-subjetiva , denominacion que en tal sentido puede
admitirse, pero que nos parece complicar la clasificacion lite-
raria.

-
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argumentos draméticos han de ser tales que no sélo el pu-
blico los comprenda, sino que excilen poderosamente su
interés, y para conseguirlo han de acomodarse al pais y &
la época (1). Esto no obstante, ademés de este interés re-
lativo y transitorio, el fondo de la obra dramética debe
ofrecer un interés constante , general 4 todos los tiempos, 6
como se dice, humano, y tampoco el poeta debe halagar el
mal gusto, ni las pasiones, ni los errores de su auditorio.

IlI. La poesia draméatica méas que los otros géneros poé-
ticos debe atender al efecto que ha de producir en los es-
pecladores, ofreciendo un interés muy sostenido, dando &
la accion rapido movimiento y & los objetos cierto resalto
en la figura y cierta viveza en el colorido.

Por estas razones la poesia dramdética se asemeja i otro
género’literario tambien phablicamente ejecutado, aunque
por otra parte muy diferente en naturaleza y en objeto,
cual es el oratorio.

De la indole popular (en el sentido expuesto) de la poe-
sia draméltica resulta tambien que sean en mayor ntmero
las personas que la conocen y la atienden, y por esto y por
las mayores divergencias de forma que presentan las es-
cuelas dramaticas, las guerras literarias han escogido por
campo principal esla suerte de poesia.

ORiGEN Y OBJETO DE LA POESIA DRAMATICA. El origen de
la poesia dramatica pudiera buscarse en la imitacion pura,
es decir, en el deseo de reproducir los actos de los demés
hombres, conforme se observa en los nifios que remedan
las operaciones 6 las escenas de la vida que han presencia-
do; mas la historia nos dice que ya en los primeros comien-
zos del género dramitico el deseo de imitacion iba mezcla-
do con la expresion de sentimientos, tales como el que
movia & celebrar 6 4 festejar un personaje mitolégico, he-

(1) Por esto se prefieren los asuntos nacionales 4 los perte-

necientes 4 épocas muy remotas y desconocidas por la mayor

de espectadores. Hay excepciones faciles de explicar, co-

mo la de la tragedia francesa que se dirige & un piblico com-
puesto de personas que conocen y aman la antigiiedad clasica.
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réico, etc., ¥y que la misma parte representativa no se ate~
nia a un simple remedo, sino que se enlazaba con 105 mo-
vimientos armoénicos y variados de la danza (1).

La causa del placer de la poesia dramética es el que obra
en general en todas las artes de asuntos humanos, & saber,
la representacion del hombre, aunque con mayor eficacia
y con las diferencias nacidas de la representacion sensible
que une y supera bajo ciertos aspectos el efecto de la pin-
tura y de la poesia narrativa. La poesia dramdtica mas ele-
vada no se contenta con ver al hombre comeo guiera, sino
al hombre idealizado, y no le basta una exposicion super-
ficial de la vida, sino que en la accion poética busca un sen-
tido recOondito, una idea superior.

COMPARACION DE LA EPOPEYA Y DEL DRAMA. La poesia
draméitica ofrece notable semejanza con la epopeya. Am-
bas son objetivas 6 representativas de hechos. A menudo
el hecho sobre que versa el drama ha sido ¢ ha podido ser
asunto de un relato épico: asi de la tragedia griega se dijo
que se habia formado con los relieves de la mesa de Ho-
mero, y un mismo hecho narrado por una crénica, pue-
de dar pié, ya & un relato épico, ya & un drama (2).

Mas no por esto son ménos seifialadas las diferencias: 1.*
La epopeya pintando al héroe que despliega todas sus fuer-
zas, y por lo comun, victoriosamente, contra poderes ex-
teriores, promueve la admiracion y el entusiasmo y habla

(1) La forma primitiva de la poesia dramditica se ha conserva-
do por tradicion no interrumpida en las danzas de nifas, donde
hay una 6 mds que se separan del coro y con él dialogan.

(2) La tragedia griega no sélo tomd asuntos de Homero, sino
que, segun insinia Aristételes y parece ya averiguado, la mayor
parte de los restantes habian sido objeto de poemas ciclicos; pe-
ro cotejando los pasos respectivos de la Iliada y la Odisea con
las tragedias por ellos inspiradas, se ve que el drama explana
detenidamente 1o que en aquellas es sdlo una alusion 6 una esce--
na pasajera. Por lo demds las observaciones caracteristicas de las
dos poesias representativas se refieren especialmente & los tipos
mas pures de los géneros, pues puede haber sistemas dramaticos,
como el inglés , que en lo tocante al plan general se aproximen
mds & la epopeya y poemas narrativos influidos por poesia
Iirica 6 dramatica.
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4 la imaginacion ; mientras la tragedia retratando al hom-
bre que padece, que lucha vigorosamente contra la des-
gracia § consigo mismo (1), excila la compasion y la sim-
patia y se dirige con preferencia & la sensibilidad. 2 * La
epopeya representa todo un pueblo y una época entera, ¥
despliega un cuadro més vasto en que no sélo figuran los
actos humanos, sino tambien los acontecimientos exterio-
res, no meénos que lo maravilloso, y por este concepto €s
comparable 4 una grande obra pictérica 6 mais bien 4 un
extenso bajo-relieve; la tragedia se cifie 4 actos huma-
nos (2) que se efectiian entre un mis reducido namero de
personajes & la manera de un grupo escultural. 3.* La epo-
peya considera los hechos como en lontananza y conserva
la calma y el sosiego con que se recuerda un pasado ya ir-
revocable, al paso gue la tragedia mira los hechos con
agquel interés més vivo gque despierta un suceso presente
cuyo resultado es todavia incierto; si bien no por esto ha
de perder cierto grado de serepidad, ni aquella armonia
que conviene 4 toda concepcion estética.

(1) Como facilmente se comprende la lucha épica es & menu~
do material, la trdgica moral, dun cuando sea contra pasiones aje-
nas. La lucha de dos principios afectivos 6 de un principio afectivo
¥ un principio superior, es decir, ¢l combate moral del hombre
consigo mismo, es tan propia de la poesia dramitica, que en el
sistema trigico francés llegd 4 comstruir casi exclusivamente al-

nos argumentos. El mismo principioindujo 4 que el autor de la
«Juana de Arco» alterase , que no debiera, para dramatizarlos,
el hecho histérico y el cariacter de la heroina.

(2) La ausencia de maravilloso, general en la poesia draméa-
tica, ademéas de este motivo principal, ha sido prescrita por otras
dos razones, & saber, por la mayor dificultad de presentarlo ven-
tajosamente a los 0jos y para que no sea debido & su intervencion
el desenlace (V. lo que luego decimos de esta parte de la composi-
cion dramdtica). Sin embargo Shakspeare lo empled con grande
éxito, tomandolo de la erdnica , en su «Macbeth,» donde figura, né
para contrariar los resultados de la voluntad del hombre, sino
para predecirlos y auxiliarlos. — Aqui es de advertir que las
guerras civiles, ménos propias de la epopeya, producen situa-
ciones morales y contrastes de caracter de que ha hecho frecuen-
te uso la tragedia, en especial la moderna, que ha tomado a ve-
ces tales asuntos de la historia romana.
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De la diferencia entre la narracion y la representacion
visible se origina ademds la prohibicion de que el drama
ponga & la vista objetos repugnantes y horribles: prescrip-
cion justisima & pesar de que la desconocié 6 la infringioé
4 menudo el gran tragico moderno.

Diversas son tambien las épocas en que florecen la poe-
sia épica y la dramética. La primera es hija inmediata de
los tiempos herdicos y pertenece & un periodo de concep-
ciones ingenuas y mas irreflejas. El esplendor del drama
corresponde i épocas de mayor cultura y de completa re-
flexion , habiéndole precedido no tan sélo la lirica y la
€pica primilivas, sino tambien el cultivo artistico de la li-
rica, al par que los estudios filosoficos relativos al érden
del universo y a los moéviles que gobiernan el corazon hu-
mano. El poeta dramético se reconoce ya como autor ori-
ginal de su obra, se distingue por sus cualidades y por su
estilo propios y no se aviene a ser mero intérprete de las
tradiciones populares.

Especiales diferencias se observan tambien entre los dos

géneros de pocsia en lo respectivo 4 la accion y a los per-
sonajes.
- ACCION DRAMATICA. El poectla draméatico debe atender an-
te todo & la cleccion del argumento. Témalo por lo co-
mun de la tradicion poética, como acostumbraron los
tragicos antiguos, 6 de la historia, lo que es mis comun
entre los modernos. No se le niega tampoco la facultad
de inventar su asunto (que relaciona generalmente con
un periodo historico) y se halla algun ejemplo de elec-
cion de un suceso contemporéineo (como «Los Persas» de
Esquilo). Mas sea cual fuere el origen del argumento, ha
de ser tal que se acomode & la indole propia de la accion
dramética.

Distinguense en esta el principio, medio y fin, partes
necesarias en toda obra sucesiva, pero mds sefialadas en
esta poesia. El principio es la exposicion; es decir, la
parte destinada & dar & conocer los antecedentes del asun-
to; el medio el cuerpo mismo de la accion, y el fin su pa-
radero (desenlace 6 catéstrofe). Sin embargo se ha aplica-
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do 4 veces a esta distincion una idea extremada de regu-
laridad, creyendo, por ejemplo, que en la exposicion han
de darse & conocer todos los elementos de la aecion, cuan-
do puede 6 debe reservarse alguno para el punto del dra-
ma en que naturalmente se presente (1).

La accion dramdtica debe ser una, rica, enlazada ¥
progresiva.

I. La unidad de la accion dramdtica es mis estrecha que
la de los demas géneros de poesia: no admite, como la
épica, los episodios que retardan su curso, ni como la li-
rica las divagaciones de la fantasia.

II. La unidad no se opone & la riqueza que consiste en
los efectos miltiplos de un mismo principio afectivo en
cada personaje, en la lucha variada-de las pasiones ¢ in-
tereses, en los contrastes de situaciones v caracteres, en
los cambios imprevistos de la accion misma : riqueza que,
por otra parte, no debe confundirse con el amontona-
miento de hechos principales (como en algunos drama-
tnrgos modernos) ni de minuciosos incidentes secunda-
rios (como en algunas tragedias neo-clisicas).

II. La accion dramdética debe ser enlazada , es decir,
que sus elementos deben coordinarse de una manera maés
légica y severa que los de la poesiaépica, formando un estre-
cho tejido de los actos de los personajes. De aquiel nombre
de nudo 6 drama que se ha dado al cuerpo de la accion dra-
mética, y la notable diferencia en la conducta del argu-
mento de los dos principales géneros poéticos representa-
tivos. La poesia épica contiecne esparcidas ¢n el curso de
la accion y mezcladas con otras de distinta naturaleza,
escenas de indole dramélica . como, por ejemplo, las que

(1) Un principal personaje de la «Antigona» y otro del uEdigo
rey,» no son conocidos en tragedia antigua hasta poco antes de

romediar el drama, lo que se hubiera considerado como grave
alta en el sistema neo-clasico francés. Este, siguiendo en este
punto las huellas del espaiiol , solia tambien reducir la exposi-
cion & un largo relato, medio poco ingenioso y ménos dramatico
que la exposicion activa.
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resultan de la desavenencia de dos caudillos , mientras el
drama concentra una situacion y no la abandona hastaha-
ber apurado sus consecuencias (1).

1V. El movimiento de la accion ha de ir creciendo &
medida que se adelanta ; ha de ser progresivo. La poesia
épica recorre una vasta llanura, acé y alla interrumpida
por eminencias desiguales; la accion dramética asciende
por una subida continuada en cuyo lérmino descansa 6
cae.

El movimiento, sin embargo , mengua 6 se suspende &
veces, como si se diese espacio & los personajes y al pu-
blico para contemplar una situacion importante. Este ca-
rdcter contemplativo, aplicado & su estado propio, se ha-
lla especialmente en ciertos monélogos liricos @ que enla
soledad se abandona un personaje ( como el de Filoctetes,
el de Polieucto, los de Juana de Arco etc.).

El término de la accion dramitica, aunque imprevisto,
ha de nacer del fondo mismo del argumento, ha de ser el
resultado definitivo de los actos de los personajes. Un desen-
lace debido a principios no contenidos en el argumento,
es & mds de poco ingenioso, anti-dramstico (2).

(1) El principio de enlace fué llevado mas adelante por los
imitadores de la antigiiedad (los cuales, permitasenos una ex-
presion vulgar, trataban de no dejar ningun cabo suelto ), que
por los modelos mismos : estos muestran una simplicidad bellisi-
ma y & veces, fuerza es decirlo, poco arte. Entre las tragedias
antiguas es Unica en esta parte el « Edipo rey,» argumento bien
poco atractivo en si mismo, y que 4 pesar de esto fué mas aten-
dido y aun considerado como tipo del género, sin duda por razon
del enlace natural y graduado con que se van desenvolviendo
sus escenas, que son como el desciframiento de un enigma.—Por
lo demas algunos poetas dramaticos modernos, sin usar en manera
alguna de la libertad épica, han admitido algun breve episodio
que , si no es necesario a la accion , sirve para caracterizarla, 6
bien han presentado personajes que desaparecen del curso de la
accion en cuanto dejan de obrar en ella.

{2) Por esto Horacio proscribia la intervencion de una Divi-
nidad en el verso: «Nec deus intersit nisi dignus vindice nodus,»
donde al mismo tiempo que la regla da la excepcion, aludiendo
sin duda & Filoctetes cuya obstinacion sélo podia ser vencida por
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El término dramaético es ya feliz y nacido de 1a ¢oncilia-
cion de los elementos que estuvieron en lucha , ya desgra-
ciado y producido por el violento chogune de los mismos
elementos. Es opinion errada la de que la tragedia sélo
consiente este ullimo término.

PERSONAJES DRAMATICOS. Elemento muy principal de la
poesia dramdlica , aunque en manera alguna no pudiera
suplir la ausencia de la accion, son los personajes 6 carac-
teres morales. Comparando estos caracteres con los épicos,
en medio de los puntos de semejanza que necesariamente
deben ofrecer unos y otros, se hallardn las siguientes dife-
reuncias. Los caracteres épicos, son m4s primordiales, més
tipicos; son como los representantes de un pueblo, de una
idea general (asi Aquiles es el tipo del guerrero heleno,
Ulises de la prudencia, Nestor de la elocuencia etc.); los
dramdticos son mds bien la expresion de un sentimiento,
de una situacion moral determinada (Antigona de la piedad
fraternal, Orestes del remordimiento, etc.). Los primeros
son mas vastos , ofrecen mayor variedad de aspectos (asi
el Aquiles de la Iliada es un cardcter mds rico y variadoque
el Aquiles tragico descrito por Horacio); los segundos pre-
sentan s6lo uno 6 pocos aspectos del cardcter, pero este 6
estos aspectos més desenvueltos y circunstanciados; es
decir, que la pasion ¢ situacion moral que forma su fondo
se presenia 4 su vez con aspectos tambien diversos. Los
primeros comprenden los elementos relativos el mundo
exterior (denuedo militar, pericia ndutica); los segundos
se cifien al interior y son més profundos y reflexivos.

la presencia de Hércules. El admirable final del «Hipdlito» de Eu-
ripides , donde aparece Diana, no se ha de mirar como una in-
fraccion de la regla, pues la catistrofe estd ya consumada y la
aparicion no tiene otro efecto que atestiguar la inocencia del hé-
roe y embellecer sus tiltimos momentos. Cuando el desenlace se
debe al cambio de disposicion moral de un personaje, es obvio
que esta disposicion ha de ser motivada y que si no proviene de la
pasion que hasta entdnces le habia dominado, ha de fundarse en
principios ya conocidos de su cardcter. — Dirémos finalmente que
los antiguos empleaban & menudo , ya en el curso de la accion,
¥a principalmente en su término, la anagndrisis 6 reconocimiento.
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Mas aunque en el personaje dramitico debe resaltar
una cualidad, una situacion moral, esto no significa que
la misma pasion & gque obedece no presente diferentes
aspectos y que, por oira parte, el cardcter mismo del per-
sonaje no ofrezca algun elemento que le distingue y que
no se deduce légicamente del principio afectivo que le
domina. La ambicion, por ejemplo, es & menudo temera-
ria, & veces medrosa, y el cardcter del ambicioso puede
distinguirse por mayor 6 menor desprendimiento con res-
pecto & 1o que no es principal blanco de sus deseos, por
cualidades mas 6 ménos seductoras etc.

Los varios caracteres dramadticos, comparados entre si,
deben ofrecer conirastes todavia més decididos que los de
la poesia épica, pero no antitesis friamente simétricas (co-
mo seria la de una bondad perfecta con una malicia sin
mezcla).

El principal personaje, el protagonista 6 héroe de la com- -
posicion, ha sido ya un hombre dotado de nobles cualida-
des, pero que por exceso 0 extravio de las mismas provo-
ca su propia desgracia (tal era por lo comun en la tragedia
griega), ya un tipo de maldad que se expone como padron
de escarmiento (como Macbeth y su esposa), ya un héroe
perfecto que lucha consigo mismo 6 con los demdés hom-
bres, consiguiendo en uno y otro caso una victoria moral
(como «El principe consiante» de nuestro teatro).

DIALOGO. El didlogo es el medio de ejecucion propio de
la poesia dramdtica. El personaje expresa sus sentimien-
tos: sus palabras deben retratar su situacion moral con
vigor, pero sin énfasis , con el acento de la verdad , aun-
gue né con selvdtica violencia, con sentimiento y refle-
xion, pero né con afectacion sentimental ni con sutileza
retorica 6 sofistica. Todas sus expresiones deben nacer de
su carécter , de su estado moral y de la situacion actual de
la accion dramélica. Por otro lado debe expresarse & si

mismo y no describirse (1).

(1) Ejemplo de expresion verdadera se halla en Séfocles y tam-
bien y en alto grado en Shakspeare, que peca, sin embargo, no
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El didlogo no debe ser flojo y verboso , pero si dbtindan-
te y holgado, y sélo en determinadas circunstancias con-
viene el que se puede llamar di&logo dramatico por exce-
lencia, vivo y cortado y en que parece que los personajes
se usurpan reciprocamente la palabra. Esta suerte de did-
logo ofrece en ocasiones cierta disposicion simétrica (1).

Algunos poetas, llevados de una falsa idea de naturalidad,
han buscado un estilo dramético constantemente familiar;
otros, deseosos de conmover, han abusado del tono apasio-
nado, mientras otros, exagerando la idea de nobleza, han
adoptado un tono grave y un estilo constantemente pom-
poso. La verdad asi como la variedad en este punto nace
de la correspondencia del estilo y del tono con la sitna-
cion; pr6ximo al familiar en las escenas ménos importan-
te, grave y sostenido en aquellas en que dominan la cal-
ma y la reflexion, apasionado y vehemente en las situa-
ciones mas patéticas.

Comparando el estilo draméatico con el épico ofrece algo
més interior, mas profundo y psicolégico, més reflexivo
y hasta sentencioso ; puesto en cotejo con el lirico es més
severo y desnudo, mas de sentimiento v ménos de imagi-
nacion. Sin embargo no se ha de creer que deseche abso-
lutamente los conceptos trépicos, que oportunamente em-
pleados dan un temple poético é ideal &4 los personajes y &
las situaciones.

VERDAD EN LA REPRESENTACION. Como todas las obras ar-
tisticas la poesia dramética ha de ser verdadera, en el sen-
tido de reproducir, idealizando, el cardacter de las cosas
reales; y ademds por el efecto de la representacion mate-

pocas veces, por violencia y por énfasis. Este es muy comun en
nuestro teatro antiguo. Los clisicos franceses son 4 veces reté-
ricos. Euripides adolecia de este mismo vicio y de sentimentalis-
mo, el cual es frecuente en muchos dramaticos modernos. Un
ejemplo de personaje que se describe y no expresa su situacion
se halla en Blair, Lec. xvr.

(1) Pudiera juzgarse que los franceses tomaron esta forma si-
métrica Unicamente de nuestro teatro que usé y abusé de ella,
pero se halla ya entre los antiguos.
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rial ha de ofrecer una correspondencia mas inmediata con
1a cosa representada. El que oye 6 lee un relato épico esta
atento & construir en su mente el munde que el poema re-
presenlta ; el que asiste @ una obra materialmente repre-
sentada se halla libre de aquel afan y puede contemplarla
y & su sabor examinarla.

La verdad dramética puede ser relativa 4 principios del
Orden moral (v. gr. 1os aspectos y consecuencias natura-
les del amor paterno), 6 bien al enlace exterior de los su-
cesos (si es probable que tres personas de una misma fa-
milia se hallen, sin haberlo tratado, en un mismo punto)
0 a objetos puramente materiales (si es creible que una
escena que poco ha figuaraba un lugar, ahora represente
otro distinto ). Sobre los dos iltimos puntos versa lo que se
Illama verosimilitud, apariencia de verdadero que nosiem-
pre se halla en los sucesos reales, pero & que debe ate-
nerse en general el arte dramético. Mas la apreciacion de
esta cualidad ha de ser franca , né nimia ni meticulosa, y
en ella como en todo lo relativo4 la correspondencia de la
representacion con lo representado, no debe buscarse una
adecuacion imposible, recordando que, segun el dicho de
un célebre tragico, «el carro de Tespis no lleva realidades,
sino sombras. »

Como medio de alcanzar mayor verosimilitud y tambien
de realzar el atractivo de la composicion, debe contarse el
de la ejecucion material. Epocas muy florecientes de la poe-
sia dramdtica ha habido en que los medios materiales de
ejecucion han sido escasos (como sucedia en el teatro
griego cefiido 4 ciertas combinaciones escénicas conser-
vadas en diferentes argumentos) 6 groseros (como en los
tiempos de Shakspeare y Lope de Vega). Se ha de atender
naturalmente al adelanto cada dia mayor de tales medios;
pero la importancia excesiva dada a los accesorics mate-
riales, en mengua del interés moral de la accion, prueba
siempre decadencia en el arte.

DESTREZA DRAMATICA. La poesia dramética requiere un
plan detenidamente calculado , y perfecto conocimiento
de los medios y de los efectos de la composicion: en ella
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mas que en los demdés géneros poéticos intervienen el ar-
le y la destreza. Para tres objetos se emplea esta cuali-
dad :

I. Para la misma verosimilitud de gue acabamos de tra-
tar, es decir, para que el argumento se despliegue sin in-
cidentes poco probables. Escogido el argumento el autor
debe disponerlo de modo que sus miembros ofrezcan una
sucesion admisible (1), para lo cual necesita 4 veces de in-
genio y destreza, que serdn tanto mayores cuanto mas se
oculten (2). Mas lo preferible en esta materia consiste en
que el argumento por su propia indole vaya produciendo
naturalmente los incidentes.

I1. Para la disposicion regular y perspicua de la accion
dramiética, de manera que no presente desproporciones ni
desequilibrio en la extension é importancia de las dife-
rentes partes, ni confusion ni simetrias inmotivadas en el
modo de agruparlas 6 repartirlas.

H1. Para el efecto escénico que debe buscar y aan pue-
de preparar el poeta dramético , pero sin apartarse de los
medios poéticos genuinos y sin que para concentrar el in-
terés en una situacion se le sacrifiquen las otras (3).

Esta destreza, por la cual principalmente el autor dra-
mdtico es comparable al orador, se adquiere sobre todo
por el estuadio préctico del teatro. No puede despreciar el
poeta (ni el pablico cada vez méas descontentadizo 1o con-
sentiria) la adquisicion de tales recursos escénicos; pero

(1) A esto se refiere lo que se llama motivar las entradas y
salidas, punto engorroso, si el curso natural del mismo argu-
mento no laslegitima, y el disimular los elementos inverosimiles,
si alguno hay, del argumento, dandolo, por ejemplo, como su-

esto en la exposicion.

(2) No hablamosde la comedia de enredo, en que este es ob-
jeto predilecto y ocasionado al lucimiento del ingenio del poeta.

(3) Estas situaciones privilegiadas suelen ser las de final de ac-
to que, como el Gltimo periedo de la obra oratoria, se desea que
causen una impresion mas viva. A diferencia de este proceder
algunos poetas dramiticos han dejado que el final del acto deje

que esperar, para que no se enfrie el interés dramatico ni

ain en los intermedios. &
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el verdadero poeta, 6 4 lo ménos el gran poeta, al mismo
tiempo que los posee, es superior a ellos.

Q. — DIVISION Y EPOCAS DE LA POESIA
DRAMATICA.

La composicion dramitica se divide en tragedia y come-
dia. La primera atiende al lado sério de la vida humana y
la segunda & sus aspectos risibles. Lldmase drama en un
sentido especial la composicion dramética en que entran
4 la vez elementos sérios v cOmicos.

TRAGEDIA. La poesia dramdética séria produce efectos
mas vivos que las dem#s clases de poesia : de aqui su efi-
cacia al mismo tiempo que la diversidad de sus resulta-
dos. Facilmente se comprende que no se ha de aceptar to-
‘da impresion, todo sentimiento por la tragedia produci-
do y que por tanto no se ha de mirar como objeto de esta
composicion poética una emocion cualquiera. Dicese en
términos mas precisos gue la tragedia se propone purgar
las pasiones, es decir mejorar nuestro estado moral, por
medio de la compasion y del terror (1). La primera es la
conmiseracion que nos causan los padecimientos del hé-
roe tragico , el cual debe ofrecer algo grande y varonil,
que distinga el efecto que su estado nos produzca de la
compasion ordinaria. Por lo que hace al terror , debe en-
tenderse unsentimiento grave y religioso de veneracion &
los decretos venidos de lo alto, né una zozobra del &nimo,

(1) As{ se interpreta comunmente el tan famoso como contro-
vertido pasaje de gristdteles. Algunos criticos modernos entien-
den la purgacion en el sentido de que el &nimo del espectador,
despues de haber sido agitado por los acontecimientos tragicos,
debe ser conducido & una region serena, segun se observa en la
ultima tragedia de la trilogia de Orestes en que este es absuelto
por el Areopago, en el Edipo en Colona ya purificado y como
reconciliado con los Dioses, y en el final del Hipélito cuyos lti-
mos momentos consuela la presencia de Diana. Mas no vemos

que sea siempre de este linaje el término de los antiguos argu-
mentos tragicos.
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una embriaguez de lo terrible, sentimiento peligroso aun-
que pueda ser atractivo (1).

El fin mis digno de la tragedia es pintar modelos de
grandeza y dignidad humana, que luchan denodadamente
por el bien (2) y presentar en el fondo de los sucesos, né
un destino ciego é implacable (3) ni una suerte capricho-
sa y arbitraria, sino la mano de una Providencia justa y
remuneradora (4).

Los dos tipos del drama sério se hallan en la tragedia
griega, especialmente en la de Sofocles, y en la moderna
de Shakspeare. -

- La tragedia griega era una composicion enteramente
ideal, como demuestra la presencia del personaje 4 la vez
poético y moral del coro. Su argumento se tomaba de tra-
diciones herdico-mitoldgicas que se reducian facilmente
4 una forma trdgica en gran parte determinada de ante-
mano. La accion era mvy poco complicada y se desenvol-
via con suma simplicidad y en un corto nimero de esce-
nas. El estilo era tambien sencillo y noble y apartado casi

(1) Platon no temia ménos en las representaciones de su tiem-
po las impresiones de terror que las de la molicie; y es de ad-
vertir que la tragedia clasica templaba en gran manera el efecto
del argumento por medio de la poesia reflexiva é ideal del coro.
El mismo Shakspeare que no escasea por cierto lo terrible (ni
aun lo horrible), cuida algunas veces de moderarlo por las refle-
xiones de los personajes ménos interesados en la accion.

(2) Por tales pueden contarse la Antigona de Séfocles y el Hi-
pdlito de Euripides , si bien acasola misma admirable entereza de
estos personajes era ya considerada en la mente de los poetas co-
mo temeraria y suficiente motivo de sus desgracias. Modelos traté
de representar Schiller en su Estuardo, Juana y Guillermo. Cita-
mos ya anteriormente nuestro Principe constante. '

3) Niégase ahora por muchos que dominase en la tragedia grie-
idea del destino, mas parece indudable que residia en el fon-

5: de las tradiciones, si bien la modificasen méas 6 ménos los poe-
tas, ya con respecto & los personajes que con actos, por lo comun
voluntarios, labraban su propia suerte, ya con respecto al érden
general de las cosas en que se vislumbraba un principio de jus-

(4) Esta significacion es el gran timbre de algunos dramas
nuestros como «La vida es suefio» , «El Migico prodigioso», ete.
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siempre de toda intencion cémica. El lugar de escena,
anilogo en todas las tragedias, era en cierta manera ideal,
y el tiempo, aungue no se media, podia facilmente, por la
suma sencillez de la composicion , reducirse 4 limitadas
dimensiones.

El drama trdgico moderno es unna exposicion amplia y
holgada, méas semejante 4 la épica, de una accion mis com-
plicada y extensa. Esta accion esta tomada alguna vez de
la historia cldsica, més 4 menudo de las crénicas moder-
nas, y el poeta abraza todos los hechos que la historia le
presenta exponiéndolos con latitud en los varios inciden-
tes de que consta, con las consiguientes variaciones de lu-
gar y tiempo y con el necesario nimero de personajes, no
desechando elemento alguno, uniendo y contrastando lo
cémico con lo tragico, lo grotesco con lo horrible.

De estos dos tipos més 6 ménos modificados provienen
todas las composiciones dramdticas sérias de la moderna
literatura europea (1). Asi la tragedia neo-clasica ha sido
cultivada por los italianos y en especial por los franceses
que se han apartado algunas veces del espiritu y atn de
las practicas exteriores de sus modelos, como es de ver en
la ausencia del coro. Esta escuela no s6lo entendié la uni-
dad de accion en el sentido Jimitado de un solo hecho, si-
no que fij6 para toda clase de argumentos las unidades de
tiempo y de lugar, funddndose, ya en la supuesta autoridad
de Aristételes, ya en razones de verosimilitud, obtenida las
més veces 4 costa de la verdad moral. Admitidos estos li-
mites estrechos y careciéndose del gusto exquisito de sen.
cillez que dominaba entre los griegos, se debib dar grande
extension & la parte del didlogo, es decir, convertirlo en
largas y razonadoras conversaciones, ¢ bien inventar inci-
dentes secundarios que, sin enriquecer la accion, la des-

(1) El drama espaiiol se asemeja al de Shakspeare por haber
seguido el gusto popular y las propias tendencias sin sujetarse a
la imitacion clisica, pero no trata el asunto con tanta extension
y admite ciertos lugares comunes dramaticos de que se sirvié lue-
go para dar una trabazon ingeniosa & sus argumentos.
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menuzan y la complican. Se sujetaron todos los argumentos
4 un molde determinado, alterando muchas veces su fiso—
nomia histérica é introduciendo en él lugares comunes
dramdticos. Por fin las ideas de nobleza y de elevacion tra-
‘gicas, & veces mal entendidas, obligaron 4 adoptar el tono
convencional, el mismo para todos los tiempos y para to-
das las personas (1).

Por su parte algunos cultivadores del drama moderno
han creido que la forma dada por Shakspeare &4 esta cla-
-se de composicion era dificil de sostener por ingenios in -
feriores y susceptible, por otra parte, de mayor regularidad
Y economia. Los mismos limites de lugar y de tiempo, né
inflexiblemente fijados como en la tragedia neo-clésica,
sino voluntariamente admitidos hasta el punto en que no
destruyen la naturaleza de cada argumento, sirven para
dar mayor simplicidad y trabazon & la accion dramética.
El poeta no sustituird la fisonomia del hecho histérico por
una concepcion arbitraria, pero podré cercenar alguno de
sus elementos y darle mayor enlace (2).

Por otro lado la invencion ingeniosa del drama espa-
1iol para complicar y desenlazar sus argumentos, la regu-
laridad y el equilibrio que la escuela francesa puso en la
parte exterior del drama, la experiencia cada dia mayor
que ha dado el sucesivo cultivo del género, han ido ade-
lantando la destreza escénica, desconocida por los grandes
poetas de la antigiiedad y atn por los primeros invenlores
del drama moderno.

COMEDIA. El tipo de la comedia se halla en una compo-
sicion que no tan sélo presenta lo ridiculo en partes aisla-
das sino tambien en el enlace general, de suerte que atin
esle se separe de la sucesion regular de causas y efectos
que distingue 4 la tragedia. Esta clase de composicion que
tan facilmente puede caer en lo grosero y en lo arbitrario,

(1) V. pag. 103.

(2) Los dramiticos de los Gltimos tiem han desechado ge-
neralmente la mezcla de cémico, que puede admitirse su-
bordinado & lo sério, né como medio de variar las impresiones.
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se ve més realizada en la comedia griega antigua'6 'aris-
tofanica que en la moderna 6 menandrina.

Era aquella una concepcion del todo risible en si misma,
que dun cuando encerrase una intencion satirica politica é
moral, se presentaba como una simple chanza, como una
apreciacion enteramente jovial y fantdsticamente cémica
de los sucesos de la vida publica v privada (1).

La comedia de costumbres 6 menandrina ofrece un plan
mas semejante al de la tragedia. Es la representacion de
una accion entre varias personas reales cuya suerte inte-
resa 4 los espectadores. En vez de representar hechos
herdicos, su objeto es pintar sucesos familiares; ¢ in-
troduce al paso cuantos elementos comicos pueden contri-
buir 4 que el conjunto de la composicion adquiera un ca-
racter enteramente distinto del de la composicion drama-
tica séria. .

Aunque el ejemplo de los griegos y latinos ha influido
sobre manera en el cultivo de la comedia menandrina por
los pueblos modernos, no puede dudarse, por olra parte,
que la representacion de costumbres contemporéneas 6
casi contempordneas, yva con intencion cémica, va semi-
séria, es un género que se ofrece por sf mismo.

La comedia de costumbres se ha cefiido generalmente &
presentar las de la clase media, y en este sentido y por la
tesis moral que & menudo se le ha dado, ha sido especial-
mente considerada en ciertas épocas como escuela de cos-
tumbres. Pero aunque lo ha sido las més veces de ingenio
culto y de urbanidad, no por esto ha dejado de presentar &
menudo un fondo de ligereza y atin de inmoralidad cuan-

(1) Shakspeare tiene tambien comedias fantasticas, pero por
diver?-so modo que las de Aristéfanes, pues no llevan intencggn
satirica: en ellas una parte cémica muy decidida contrasta con
una parte fantéstica poética y hasta ideal.—Al hablar del cémi-
co ateniense lo hemos hecho con el aprecio de su talento y de
sus intenciones que nos enseiian todos los historiadores de la li-
teratura antigua, quienes, por otra parte, no aprueban los me-
dios indecorosisimos de que a2 menudo se valié el poeta de la con-
siderada como época més culta de la antigiedad clésica.
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do ha hecho recaer lo ridiculo en respetables télaciones
domésticas y sociales.

Mas bien que producir estrepitosas carcajadas ha ten-
dido este género & excitar la sonrisa por medio de una ob-
servacion delicada € ingeniosa de las flaguezas humanas
y de las coslumbres de la sociedad culta. Esta delicadeza
y finura de observacion, la conducta ordenada del argu-
mento, la concepcion hdbil de los caracteres, y la cultura
y gracia del didlogo, sin olvidar lo que se ha llamado fuer-
za cOomica (jovialidad), han sido las prendas mas aprecia-
das en esta clase de composicion.

Se ha subdividido en comedia de cardcter (llamada por
los franceses alta comedia) en que prepondera la observa-
cion moral del caricter de un personaje (como del avaro,
del misantropo, etc.) (1) vy comedia de enredo, llamada
tambien de intriga, que da mas vuelo 4 la fantasia en el
ingenioso tejido del argumento.

Ademas de la tragedia y del drama tragico y de la co-
media, con las subdivisiones que acabamos de indicar, hay

iras composiciones dramdéticas, como la que se ha llamado
tragedia urbana 6 comedia sentimental, es decir, drama
completamente sério de costumbres modernas (2), el en-
iremés, sainete O pitipieza, pintura viva aunque 4 menudo
grosera de costumbres populares, eic. Hay ademds el dra-
ma musical en que se unen la poesia y el canto.

PRINCIPALES EPOCAS DE LA POESiA DRAMATICA. A pesar de
que se hallan gérmenes de poesia dramdtica en varios
pueblos y aun verdaderos dramas en-alguno del Asia, la
tradicion dramalica europea comienza con el teatro de Ate-
nas, donde, desde ultimos del siglo sexto antes de nuesira

(1) La representacion recargada de caracteres constituyé en-
tre nosotros el género de figuron.

(2) Drama urbano pueden llamarse nuestra antigua comedia ca-
balleresca de capa y espada y tambien ciertos dramas modernos
de costumbres sérias que aspiran 4 ser de sentimiento, y né sen-
timentales en el mal sentido de esta palabra, y que a lo ménos
suelen desechar el naturalismo prosaico de la tragedia urbana

del siglo pasado.
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era, nacieron de las fiestas baquicas la coiiedia 'y la tra-
gedia.

Los romanos, que tenian un teatro indigena en sus ate-
lanas, fueron despues simples imitadores de los griegos en
sus comedias llamadas por esto paliadas y en sus tragedias
de que sélo se han conservado algunos fragmentos, ademaés
del teatro declamatorio de Séneca.

La edad media tuvo sus misterios, sus farsas cémicas y
sus moralidades.

En la época moderna ha habido el teatro neo-clésico ita-
liano y francés, el drama inglés y el drama espaiiol, sino
perfecto, sumamente ingenioso y rico.

COMPOSICIONES PROSAICAS.

1. — GENERALIDADES.

Las composiciones poéticas se dirigen al conjunto de
nuestras facultades y su efecto distintivo es la produccion
de la actividad armdnica de todas ellas. Las composicio-
nes prosaicas se proponen fines mas especiales y se diri-
gen con preferencia & nuestra parte intelectual. Objeto
imprescindible de las primeras es la belleza, de las se-
gundas la verdad.

Las composiciones prosaicas superan actualmente a las
poéticas en importancia social y deben ser mas atendidas
por el mayor numero de personas letradas que ha de ejer-
citarse en alguna de ellas en el curso de su profesion, y
por esto se les concede mayor espacio en los primeros es-
tudios literarios vy se recomienda, como mas provechosa,
su aficion para més adelante. Mas en una ensenanza que
busca especialmente el cultivo de la ciencia y del senti-
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do literarios, no es de extrafiar que se insista ménos en
ellas , puesto que s6lo a medias le competen, por versar
sobre un fondo que no es en manera alguna de la juris-
diccion de la literatura.

Como ya anteriormente hemos tratado de distinguir las
composiciones poéticas y prosaicas, sélo nos queda ahora
que decir algo acerca de la forma exterior y del lenguaje
de las ultimas.

FORMA PROSAICA. En las composiciones poéticas la pala-
bra, considerada como sonido, debe obrar por sus efectos
artisticos y por esto adopta la forma métrica musical ; en
las prosaicas se considera principalmente como medio de
comunicar ideas, y por esto no se le imprime una forma
métrica: la prosa, 6 sea, la distribucion casual de las pala-
bras con respecto al sonido, es la ausencia de toda forma
musical.

Eslo, sin embargo, no se ha comprendido con tal rigor
que no se atienda al efecto acustico en la sucesion de pa-
labras en la composicion prosaica. Asi se evitan en ella
las discordancias que nacen de !a aglomeracion embara-
zosa de vocales 0 consonantes, y las concordancias inde-
bidas (sonsonete, cacofonia), y se trata alguna vez (que de-
be ser con suma parquedad) de obtener concordancias
debidas al efecto de la aliteracion (repeticion de una mis-
ma letra), de la similicadencia 6 de la onomatopeya.

De mayor precio es el agrado que resulta de la debida
correspondencia general entre el tono y el movimiento
de la frase y la indole y sucesion de los pensamien-
tos, de la discreta combinacion de silabas dulces y sono-
ras (melodia), y del acertado juego de los acentos: dotes
que se adquieren por la familiaridad con los modelos y
por cierto esmero y atencion gue nunca pueden degene-
rar en mecanismo.

Se ha buscado tambien en la prosa, v con particular
empeilo, otro principio musical en el nimero, es decir,
un ritmo vago que naturalmente facilitan las correspon-
dencias de nuestros pensamientos; de aqui una especie
de paralelismo entre las diferentes paries de la cldusula
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prosaica, especialmente en la composicion oratoria (1).

LENGUAJE PROSAICO. Considerando no ya la parte acus-
tica de las palabras sino la expresion del pensamiento, se
ha formado tambien un arte para el estilo prosaico. En los
origenes de este se hallan & veces restos del estilo poético
que le ha antecedido. pero en general el nacimien'o de
la prosa no se ha de considerar como una trasformacion
de la poesia, sino como un hecho nuevo que corresponde &
una nueva direccion del ingenio humano. Enténces ad-
quieren mayor valor, y valor més independiente, la parte
légica (2) y las delicadezas de la estructura gramatical (3).
Se estudia el arte de manifesiar ventajosamente las ideas,
de enlazarlas por medio de habiles transiciones (4), de unir
la maestria 4 la sencillez, de expresar lo que es necesario
y de dejar que el lector adivine lo gque puede dejar de ex-
presarse, elc. Se pesa finalmente el valor de cada palabra
para escribir con la propiedad més rigurosa. Por su lado’
la oratoria ha hecho uso frecuente de ciertas formas (am-
plificacion, correccion, reticencia, etc.), que no ha de-
jado de trascender & los demds géneros prosaicos (3).

(1) Ya se entiende que en el numero oratorio, a mds de las
correspondencias de extension, entra tambien el juego de los
acentos.

J Lo que descubre una disposicion argumentativa no es pro-
pxo e la poesia, y lo es (aunque evite el rigorismo silogistico)
de la prosa; los periodos muy complicados cuyas partes ligan ra-
zones de causa y efecto, de contrariedad, etc., no las usa tam-
poco la poesia que, por esto, 4 lo ménos en ‘ciertas lenguas y
en ciertos casos, es maés accesible al extranjero que la prosa.

(3) Asi los helenistas nos hablan del anacolouthon, es decir,
de incongruencias gramaticales que se hallan en los autores grie-

que, como inventores del arte del estilo, no lo habian llevado

tan adelante como sus sucesores : incongruencias comunes y na-

turales en la conversacion familiar , donde sélo busca la exae-

ntud necesana a la claridad y tampoco raras en el lenguaje fa—
cil, ico y expresivo de los clasicos castellanos.

(4) unto , segun algunos , el més dificil del arte de escribir,
yd que no lo seria tanto si se buscasen en el enlace natural de las
ideas.

(5) Para completar lo que anteriormente dijimos acerca de la
mayor natura.ht!ad del est:llo poético, en el sentido de que se
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Este es el estilo literario que a4 manera de herencia se
han trasmitido los escritores desde los griegos hasta nues-
tros dias, no sin que en ciertas épocas deje de reconocer-
se parcialmente la influencia de la simple naturaleza que
lucha con el arte. Pocos son los escritores que por sus es-
peciales dotes puedan prescindir de este (1), y 4un en
algunos en que se admira mayor sencillez, esta es efecto de
una gran perfeccion (2). Mas por otro lado mucho se ha
abusado del arte y asi no es de extraiiar que en nuesiros
dias se trate generalmente de evitar este abuso y se pre-
fiera en la expresion prosaica cierta sencillez cientifica,
en general recomendable, si no se convierte en sequedad
de imaginacion, ni en frialdad de sentimiento (3).

- FORMA EPISTOLAR Y DESCRIPTIVA. Antes de entrar en el
estudio de los principales géneros prosaicos nos desemba-
razarémos de las formas que acabamos de nombrar, de las
cuales la primera que puede referirse & un fondo narrati—
vo , persuasivo, didactico, se distinge inicamente por el
medio de trasmision; y la segunda, te6ricamente impor-
tante como forma primordial, en las aplicaciones pracli-

aparta ménos del modo de expresion que producen nuestras facul-
tades no modificadas por el cultivo cientifico, nos falta poner tam-
bien algun ejemplo de forma gramatical poco poética: tales son
en general los grupos de palabras designativas, né de objetos,
sino de relaciones {v. gr., tanto méas cuanto; no sélo.... sino que
tambien; las preposiciones por y para unidas & la vez 4 un solo
nombre como cuando decimos: por y para el pueblo).

(1) En muchos escritores del renacimiento , en medio de un
arte excesivo y retérico, se descubre & trechos una amable y
candorosa naturalidad. Esta mezcla suele hallarse en nuestros
clésicos. Entre ellos nos parece tnica Santa Teresa que obede—
ciendo s6lo al «espiritu,» «como quien tiene -un dechado delan-
te» y «va sacando de aquella labor,» prescindia de todo arte li-
terario.

(2) Tal nos parece ser la exquisita sencillez de César.

(3) Terminarémos recomendando el estudio de la elocucion,
cuyos preceptos, como todos los demés, debe poseer el que escri-
be con tanta perfeccion que le sirvan de agroyo y né de estorbo.
A los poco peritos en el arte de escribir se les debe encargar es~
pecialmente que atiendan a la ilacion gramatical y légica, y que se
esfuercen en saber lo que quieren decir y si lo dicen.
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cas suele estar subordinada & otra narratlva, dldactma i
oratoria.

La composicion epistolar, entre todas las composiciones
verbales, & excepcion de algunas didécticas, la ménos li-
teraria, puede sin embargo contener singulares bellezas,
en especial de sentimiento, y no es de cémoda ejecucion,
puesto que debe unir la facilidad de la platica familiar con
la cultura de una obra escrita. Interesa 4 veces al literato
por su expresion ingénua y al historiador como docu-
mento fehaciente (1).

Las descripciones prosaicas suelen ser més exiensas que
las poéticas como que se dirigen & dar el conocimiento de
un objelo y no & herir la imaginacion, pero, por otra parile,
deben siempre estar subordinadas 4 un punto de vista es-
pecial, & un fin oratorio, histérico, moral 6 cientifico.

II. — GENERO ORATORIO.

1. — ORATORIA EN GENERAL.

DEFINICION. El género oratorio comprende las composi-
ciones pronunciadas de viva voz y cuyo objeto es la per-
suasion.

Entre este objeto y aquel medio de trasmision hay inti-
mo enlace: la viva voz es la verdadera palabra, no susti-
tuida por los signos muertos de la escritura: es la expre-
sion de la voluntad que obra en otra volantad ; el alma que
habla al alma (2).

(1) Por este concepto las cartas suelen ser preferibles 3 las
memorias, compuestas 6 corregidas & veces mucho despues de los
sucesos.

(2) No siempre van unidas la viva voz y el conato de la per-
suasion: hay obras que se leen y en que, sin embargo, domina
el ultimo , tales como los libros de nuestros ascéticos y tambien
muchos escritos politicos de nuestros dias; mientras hay compo-
siciones t})r(:nmm::ar.v:laav. y dispuestas con érden oratorio, Unicamen-
te dirigidas al convencmnento a la instruccion 6 al agmdo
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ELOCUENCIA Y ORATORIA. Sea cual fuere el fin que se pro-
pone el que habla, el uso facil y feliz de la palabra se lla-
ma elocuencia, de suerte que puede ser elocuente el gue
narra, el que instruye, etc. (1); pero se usa con preferen-
cia de este vocablo para indicar la palabra cuando mueve
el &nimo (2).

La elocuencia es simple 6 refleja. La primera consiste
en la expansion del @&nimo que no va acompaiiada del in-
tento de producir efecto alguno, como la del hombre que
se lamenta & sus solas. Mas al impulso expansivo puede
anadirse la intencion de mover el &nimo, como en el que
se lamenta, no sélo para desahogar su dolor, sino para
ser socorrido, en el que expresa la indignacion que en él
ha promevido un acto injusto, con el fin de comunicarla
& otra persona.

El hecho natural de la elocuencia refleja, llevado & ma-
yor extension, ha dado lugar al arte oratorio. La oratoria
es, pues, un arte que no se sustituye 4 la elocuencia na-
tural, sino que la trasforma en elocuencia artistica.

El ejercicio de este arte eonstituye al orador. El uso del
mismo puede ser eventual, pero & menudo se manifiesta
por la presencia ya prevista del que habla y por la atencion
que el concurso le concede durante un tiempo determina-
do. La oratoria puede ser ocupacion transitoria, pero se
convierte muchas veces en profesion constante del que la
ejercita.

La oratoria, ampliacion de un hecho natural, nace y
florece sin esfuerzo en ciertos periodos histéricos, y aun-
que ocasionada al abuso, puede emplearse en defensa de
lo justo y de lo verdadero. En algunas profesiones su cul-
livo es, mas que conveniente, necesario, debiendo, no

(1) Al hombre de palabra facil, lucida, elegante, pero que no
mueve ni alcanza grandes bellezas se le llama mas bien diserto:
cuando la facilidad llega & la abundancia, facundo ¢ afluente.

(2) Por esto se da metaféricamente el nombre de elocuente &
cuanto mueve nuestros afectos , como 4 la expresion fisionémica
alin separada de la palabra 6 d& cualquier signo gue alcance un
resultado andlogo.
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obstante, cuidarse de que no se convierla en palabreria
vana y presuntuosa.
- OBJETO DE LA ORATORIA. En ciertos casos el que habla
se propone comunicar ideas que no hallan resistencia al-
guna en el 4nimo de los oyentes (instruir); en otros ha
de combatir Ia dificultad 6 vacilacion que estos le opo-
nen (convencer). Esta es la parte ldgica de la oratoria,
ya trate inicamente de ilustrar, ya de vencer el entendi-
miento.

Mas no es esta todavia la oratoria completa. El orador
desea ademés persuadir , es decir, determinar & los oyen-
tes & que adopten una resolucion. Para persuadirles, & més
de comunicarles su conviceion , trata de mover su 4nimo
con el fin de que se determinen 4 obrar conforme 4 ella.
Esta es la parte afectiva.

La oratoria que comprende la parte légica y afectiva, no.
suele separarlas; dntes bien ha sido acerltadamente defini-
da: una argumentacion calurosa.

El resultado practico inmediato, que la composicion ora-
toria se propone, la distingue de las composiciones cien-
tificas y de las histéricas, que si comunican conocimien-
tos fecundos en efectos lejanos, se mantienen en la esfera
de la ensenanza especulativa.

La oratoria no es s6lo una obra literaria; es una accion.
El orador sienta con denuedo su conviccion, la sostiene
con todas sus fuerzas y la defiende de enemigos & veces
presentes.

Asi es que la oratoria tiene un estilo propio, vivo y pe-
netrante, en gran manera apartado de la simple exposicion
diddctica. El orador se presenta animado por el sentimien-
t0 que intenia comunicar, afirma con varonil energia,
acosa al contrario con razones contundentes 6 con apre-
miantes interrogaciones y aiun en casos extraordinarios
representa objetos lejanos 6 futuros, emplea animados dii-
logos ¢ personificaciones atrevidas, llama en su auxilio &
los ausentes y fenecidos.

MOVILES DE LA ORATORIA. El Gnico principio de la verda-
dera y grande oratoria es la fuerte y constante adhesion
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del orador & una gran causa (religion, patria, justicia). Ni
un interés secundario y de menor trascendencia, ni una
conviccion tibia pueden originar bellezas de primer or-
den.

La improvisacion es el medio genuino de la oratoria, la
cual sin ella no puede ser una realidad perfecta. Sélo
cuando el orador improvisa se corresponden el pensa-
mienio y su manifestacion, el orador piensa y siente al
mismo tiempo que los oyentes y estos asisten & la verda-
dera elaboracion de los conceptos que se les comunican.
Anima entonces al que habla el calor del :nomento y reci-
be & su vez la influencia del auditorio. La improvisacion
tiene un acento particular gue dificilmente se imita, ins-
pira sorprendentes € imprevistas bellezas, y goza ademés
de privilegios gque no debe reclamar la palabra medita-
da (1). :

Aunque la oratoria es siempre un combate, acrecienta
ademds sus efectos en alguno de sus géneros la lucha inme-
diatade la palabra, que obliga 4 los combatientes 4 desple-
gar todas sus fuerzas. '

Finalmente ocurren & veces circunstancias extraordina-

(1) Aunque en algunos casos el orador debe improvisar en el
sentido mas riguroso de este vocablo, por improvisacion oratoria
se entiende generalmente lo que se ha llamado improvisacion
preparada, es decir, preparacion en cuanto al fondo del dis-
curso, & las ideas principales y & su érden, € improvisacion
en cuanto al desenvolvimiento de las ideas y 4 la expresion. Ha
habido, en verdad, grandes oradores gue recitaron de memo-
ria, despues de haber compuesto y limado detenidamente sus
discursos , pero obedecieron a tradiciones oratorias que la im-
provisacion habia creado. Por.lo demds no todos los oradores
tienen la misma disposicion para improvisar, y aunque debe
siempre recomendérseles que se aproximen en lo posible a este
método , puede haber métodos mixtos (asi los antiguos e
ban que se fijase en la memoria la introduccion del disecurso}.—
Los privilegios de la improvisacion son ciertas incorrecciones y
desigual s que no se consentirian en un estilo escrito y que
dificilmente evita el orador, y ademas ciertas bellezas atrevidas,
ciertas imagenes y metaforas ménos exactas, por ejemplo, que
se perdonan al improvisador con tal que sean eficaces.
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rias que dan origen & nuevos efectos oratorios, mientras
sean imprevistas, no preparadas (1).

ARTE ORATORIO. Dados estos tan poderosos mdéviles nata-
rales, ; deberé acudirse al arte ?

I. El arte es necesario para el desenvolvimiento y per-
feccion del don de la palabra. La naturaleza, segun una
observacion tan exacta como conocida, produce rasgos
elocuentes y né discursos extensos y acabados, como los
debidos al arte, el cual, por otra parte, da & la misma elo-
cuencia natural un temple més delicado, cierta depuracion
que por si sola no alcanzaria.

El estudio bien dirigido de los modelos, la observacion
de los defectos que deben evitarse, el conocimiento de los
medios que otros han empleado y de las modificaciones de
gue son susceptibles, los ensayos metddicos de composi-
cion y de improvisacion son de todo punto indispensables .
al que trata de ejercitar la oratoria. Sin un estudio y ejer-
cicio continuados y atentos no se adquirird la serenidad
necesaria para dominar las ideas y su expresion, el tacto
que enseiia 4 insistir més 6 ménos en un punto, la mirada
certera que distingue lo conveniente de lo inoportuno y la
ojeada general que abarca los miltiples y variados elemen-
tos de la composicion y los equilibra y licida y oportuna-

mente los ordena.

(1) Buen ejemplo nos da Ciceron al referirnos el arranque ora-
torio que inspiré & Craso, mientras defendia 4 un inocente de
las calumnias de un Bruto, el paso imprevisto de la comitiva
que conducia las cenizas de Junia, matrona de la familia del ul-
timo, y las imigenes de sus antepasados. (Brute, quidSedes? quid
illam anum patri nuntiare vis tuo’ quid illis omnibus, quorum
imagenes duci vides? quid majoribus tuis? quid L. Brnto qui
hunc populum, dominatu regio liberavit! quid te facere? cui rei,
cui glorige, cui virtuti studere !—Patrimonione augendo? at id non
est nobilitatis ; sed fac esse : nihil superest: libidines totum dissipa-
verunt. An juri civili? est paternum, sed etc.) pero el mismo Ci-
ceron en su celebrado «Quousque tandem?» descubre & nuestro ver

preparacion y artificio y no falta quien sosgche que hubiera
podido lmpedxr la presencia de Catilina en el Senado y no lo hizo
para aprovechar una ocasion oratoria. En tales casos el interés

dramatico se vuelve teatral.
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II. La especialisima atencion que la oratoria dibe poney
en el auditorio, exige que éntre en ella para mucho la re-
llexion gque educa y dirige el arte. Por este advertido el
orador procura ganar la benevolencia de sus oyentes en
cambio de la estima y de la consideracion que les mani-
fiesta, cautivar su atencioun por interesantes concepltos, pre-
sentarles la verdad bajo el aspecto mas ventajoso, llevar-
les desde la evidencia, ¢ desde un punto de vista comun
6 desde sus voluntarias concesiones al término apetecido.
Los mismos oradores que, mias severos y desenfadados,
imponen, no insindan, sus convicciones, no pueden en
manera alguna desatender ¢l efecto que han de producir
en el auditorio sus palabras.

III. El arte, finalmente, estudia y reproduce los medios
gque inspiré la naturaleza. La elocuencia se ha servido de
formas que luego constituyen un caudal que el orador se
apropia y emplea oportunamente, y ha alcanzado efectos
(jue recuerda el orador al preparar los que infenta produ-
cir de nuevo (1).

La exageracion del arte, especialmente en lo respectivo
al altimo punto, ha traido no pocas veces la oratoria al
abuso y al descrédito; se ha perdido con frecuencia el gus-
lo de la sencillez y se ha impuesto silemrcio 4 la expresion
de la naturaleza; se ha estimado la oratoria por si misma
¥ né como medio; se ha formado una clocuencia de apa-
rato en que sc aplauden las formas de expresion sin aten-
der al fondo de las ideas, y ha nacido en ciertos casos un

(1) Las interrogaciones, las personificaciones, los apdstrofes, la
forma dialogada que consideramos como caracteristicas de la elo-
cuencia mas fogosa , las repeticiones, las dubitaciones , correccio-
nes , concesiones y suspensiones figuradas, las reticencias, los con-
trastes y las sorpresas, la amplificacion de los pensamientos y
ciertas maneras de simetria en su exposicion, dirigidas no sdlo a
la claridad, sino tambien al agrado, la magia musical de la pa-
labra : tales son los medios que la verdadera elocuencia ha in-
ventado y empleado, si bien con sencillez y parsimonia, y de
que puede servirse el arte a influir hasta en oyentes adver-
tidos ; pero que la mala retdriea.(de cuyo valimiento no estd del
todo inocente el gran Ciceron) ha reproducido y multiplicado con
exceso. ; %
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linaje de falsos oradores, indiferentes a la verdad y dis-
puestos & sostener las opiniones més opuestas (1).

No puede ser esta la indole genuina del género que exa-
minamos: el verdadero orador es el que considera como
primer timbre de sus obras la sinceridad y la buena fe, y
el mejor arte el tan perfecto y tan de buena ley que se
confunde con la naturaleza (2).

'2.— DEL ORADOR.

El orador que se propone comunicar & los oyentes su es-
tado moral ¥y sus convicciones y que se sirve para ello de
la palabra que personalmente trasmite , debe poseer cna-
lidades morales, intelectuales y fisicas.

CUALIDADES MORALES. Como es sabido, los antiguos defi-
nian al orador: «vir bonus dicendi peritus,» (3) y en efecto
el orador ha de obtener lo bueno sirviéndose de buenos
medios, necesita de la autoridad que da al hombre el buen
proceder, y del sosiego que este procura, para sacar ¢l ma-
yor provecho de sus estudios.

Le es ademds necesaria la fuerza de voluntad 1.° para

(1) Como luego notarémos, en ello ha influido, ademas del abu-
so de las formas oratorias, el de la parte afectiva y légica.

(2) Es observacion comun que los modernos, ménos ardientes
y mas reflexivos que los antiguos, han empleado con mas sobrie-
dad las formas oratorias (no se dird sin duda por el sencillo y
austero Demdstenes); y debe notarse ademas que, por un gusto
cada vez mas apartado de lo que se presenta como convencion
literaria y 4 efecto sin duda de la influencia de la oratoria poli-
tica, que por una parte ha dado ejemplos notorios de declamacion,
¥y por otra, a la larga, ha debido avezarse al tono de una discu-
sion razonada, se busca ahora una elocuencia mas tempiada y
meénos ostentosa, y aunque elegante y seductora, méas aproxima-
da al modo general de expresarse. No por esto se da ménos im-
portancia al arte de decir, ni se estd mas asegurado de su abuso:
es unicamerte modificacion del gusto literario.

(3) Es verdad que ha habido famosos oradores a quienes no
conviene esta calificacion, pero su elocuencia, si la hay, es debi-
da las mas veces & nobles cualidades mal dirigidas 6 mal emplea-
das, & mas de que atendemos aqui al tipo del orador perfecto y
né al que posea alguna de las dotes que dan fuerza ¢ prestigio a
la oratoria,
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unir la firmeza y la decision 4 la modestia y 2.° para des-
preciar cuantos obsticulos se oponen & la enunciacion de
sus convicciones.

Finalmente ha de tener una sensibilidad né muelle y
ladnguida, sino varonil y profunda, y buscar en su corazon
el calor que debe animar sus discursos.

En las composiciones pronunciadas, & no ser las que
por aproximarse al género didactico no necesitan tan espe-
cial calor, la frialdad 6 falta de sentimiento es un defecto
capital, al propio tiempo que el abuso de la parte afecti-
va y en particular una pasion ficticia convierten en decla-
mador al que habla.

CUALIDADES INTELECTUALES. El orador debe estar dotado
de un entendimieunto recto, penetrante y vasto, para exa-
minar, juzgar y abrazar las materias més complicadas é

importantes. Sin el vigor intelectual flaquearé la parte 16-
gica 0 cientifica del discurso, asi como el abuso 6 la ex-
tremada sutileza del entendimiento convierte al que ha-
bla en falso dialéctico 6 sofista.

El entendimiento del orador debe tener & su servicio
una gran memoria, tan necesaria para franquearle los
elementos de la composicion, como para recordarle en el
acto de pronunciar el discurso el plan y 10s pormenores
que lleva preparados.

Por fin la imaginacion, si no debe pretender en la ora-
toria el dominio que le compete en las obras artisticas,
tiene en ella no poca parte. Mueve el sentimiento, repre-
sentando los objetos capaces de impresionarlo; da reali-
zacion estética 4 los actos afectivos, no ménos que 4 los
inlelectuales que, en general y 4 excepcion de algunas for-
mulas 6 proposiciones, no debe la oratoria mantener, co-
mo la filosofia, en estado abstracto; y ademas ofrece mate-
riales y contribuye, aunque sujetdndose al dominio de la
parte logica , 4 la coordinacion del conjunto.

CUALIDADES FisicAS. El orador, cuya persona es el me-
dio de ejecucion de su propio arte, debe poseer dotes fisi-
cas de figura y de buen porte y en especial un érgano oral
agradable, seguro y flexible. Su aspecto, sus miradas, el
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.emple de su voz deben ser el traslado del estado de su al-
ma, corresponder 4 la firmeza de sus convicciones y 4 la
fuerza de sus senlimientos.

Necesita ademds de una cualidad especial que participa
de su naturaleza moral y fisica, cual es un temple expan-
sivo, una natural tendencia 4 comunicar por medio de la
palabra sus ideas y afectos. Aunque ia palabra no es mas
gue un medio, el uso feliz de la misma da al orador cier-
ta fruicion que contribuye & animarie.

EDUCACION DEL ORADOR. Poco fruto se reportaria de las
cualidades naturales si no fuesen caltivadas. La educacion
del orador debe ser 1.° cientifica, 2.° oratoria.

I. La educacion cientifica es la adquisicion de los cono-
cimientos en que toda elocuencia sélida estd apoyada. El
fondo de ciencia del orador debe abrazar 1.° y principal-
mente : Jas materias pertenecientes 4 los asuntos de su in-
cumbencia en la oratoria sagrada la teologia dogmatica y
moral, las Sagradas Letras, la historia de la Iglesia etc.; en
la politica la ciencia del gobierno , la historia del pais, un
conocimiento especial, como el de la agricultura , el de la
marina etc., 4 que, sin embargo, no debera dar una impor-
tancia exclusiva ; en la forense el conocimiento de las le-
ves y de sus principios); 2.° los conocimientos mdas enla-
zados con el ejercicio de la oratoria (légica, psicologia,
estudios generales histéricos y literarios ), y 3.° una ins-
truccion, en cuanto es posible, general, ya por las aplica-
ciones que a veces ocurren de ciencias determinadas, ya
por cierto sabor que dejan los conocimientos cienlificos,
dun cuando no se apliquen inmediatamente ; facile senfiun-
tur. :
Mas debe recordarse tambien en este purto 1.° que si
bien han existido oradores que, fuera de esta cualidad,
han sido sabios eminentes, y seria de desear que hubiese
muchos , los estudios cientificos del orador pueden suje-
tarse a limites mas estrechos que los del sabio de profe-
sion; 2.° gque el orador ha de ofrecer , como quien dice, la
flor de la ciencia, y no olvidar, en los casos que su objeto
exclusivo no sea enseiiar, la diferencia entre una com-
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posicion oratoria y waa leccion didécliva, y 3.° que 108 co-
nocimientos teéricos son letra muerta para el que debe
mover los &nimos, si no los fecundiza el estudio préctico
de los hombres y de 1os negocios.

II. La educacion oratoria comprende 1.° el cultivo si-
multineo de las diferentes facultades, né para destruir
ninguna de ellas, sino para reforzar las més débiles, 4 fin
de quelo que naturalmente. prepondera en el orador no al-
cance un predominio abusivo, ni cobre una vida excesiva
¥, como tal, enfermiza y anémala; 2.° el estudio de los mode-
los (no sélo clésicos, sino tambien, si es posible, contempo-
rdneos, con preferencia no exclusiva & los més anédlogos
4 sus propias facultades), en los cuales no buscara formas
aisladas que imitar servilmente, sino una coordinacion
16gica que deber# estudiar y un espiritu oratorio que pro-
curaré apropiarse; 3.° ejercicios de composicion y de im-
provisacion en que no deberé descuidar el cultivo de la
parte fisica (1) y ser& sobrio, al principio, en cuanto 4
la segunda, para no adquirir el hébito de la verbosidad
y de la incorreccion, y 4.° e} estudio de la teoria (2) y la

(1) Creemos que lo mas provechoso que en esta materia se
puede aconsejar es la correccion de todo vicio y manera y la ad-
quisicion de la conveniente soltura para que el cuerpo obedezca
sin dificultad a lo que dicta el animo, y en cuanto a la voz en
particular, los ejercicios necesarios para adquirir pureza y so-
-noridad , es decir, para corregirla de sus defectos y darle la ma-
yor fuerza posible, y para pronunciar limpia y distintamente y
sin indebidas desigualdades de tono. En este, como en los demas
puntos , el arte debe tan sélo depurar y desarrollar la naturaleza.

(2) El estudio discreto de la teoria , hecho en tiempo oportuno
( antes del ejercicio de la oratoria para no estorbar con miras ana-
liticas el impulso sintético de la composicion) es de utilidad su-
ma, aunque no alcance tanto como algunos han creido. Podemos
recomendar, ademés de los maestros antiguos, tan habiles y pro-
fundos en esta materia ( consiltense , por ejemplo, los Preceptis-
tas latinos de D. A. A. Camus), excelentes tratados generales
(uno solo para el que no aspire a ser tedrico ) como son entre los
extranjeros los de Blair, Broeckaert y Bautain y entre los nues-
tros el de Coll y Vehi, y ademas los particulares de cada ie
oratoria, como el de Sainz Andino para la forense, el de %ubié

para la sagrada ete.
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lectura de buenos juicios criticos de las obras oratorias (1).
Formado el orador y dispuesto para ejercer su arte , ne-

cesita ademds de una preparacion inmediata para cada

obra: estudio del punto, meditacion y formacion del plan
del discurso.

3.—DE LA COMPOSICION ORATORIA (2).

La buena aplicacion de las cualidades del orador & un
asunto produce la buena composicion oratoria. Las cuali-
dades de esta son: oportunidad , unidad, solidez, calor,
orden y atractivo.

I. Como el distintivo de la composicion oratoria es el fin
préctico, & un valor intrinseco y absoluto debe afiadir un
valor relativo & las circunstancias y de aplicacion inme-
diata. De aqui nace la oportunidad que los antiguos mi-
raban 4 buen derecho como la principal cualidad orato-
ria : «Caput artis est decere.» Para la oportunidad debe
atenderse 4 las cualidades del orador (fuerzas oralqrias, si-
tuacion, autoridad y prestigio), 4 la naturaleza del mismo
asunto, al lugar donde se pronuncia la composicion, y

-

(1) Algun tratado de oratoria da un buen consejo,né yaal que
se dispone para ejercitar con el tiempo este arte, sino al novel
orador, y es que despues de haberse soltado un tanto y hablado
ya con algun éxito, se recoja durante algun tiempo para entrar
en el examen de sus propias cualidades y conocimientos y ver
lo que todavia exige complemento y mejora. Asilo hizo Bossuet
en tiempos en que las cosas iban mas despacio que hoy dia.

(2) antiguos dividian luminosamente el tratado de la ora-
toria en Invencion ( Quid), Disposicion (Quo loco) y Elocucion
( Quomodo ). En la primera daban mayor cabida , no sélo al es-
tudio de las formas dialécticas, sino tambien al fondo cientifico,
y en la ultima trataban de la expresion de los pensamientos en

eneral , sin cefiirse & lo que debe distinguir el estilo oratorio,
fespecial claridad, ya sea debidaa una feE:J;recision, ya & una
discreta abundancia, y mis frecuente empleo de las formas que
contribuyen al convencimiento y 4 la persuasion).—En este su-
cinto tratado de la composicion oratoria hemos creido no deber
apartarnos del método que en los demés seguimos.
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principalmente 4 las circunstancias de los oyentes (grados
de dignidad, de instruccion, disposicion més afectiva ¢ in-
telectual, efectos anteriormente producidos, disposiciones
con respecto al orador y & la causa, diferencia de gusto del
pais 6 de la época). De la diferente cualidad de los oyen-
tes nace algunas veces, como sucede particularmente en
la oratoria sagrada, la dificultad especial de proporcionar-
se 4 todos. En la oratoria politica decbe atenderse ademdés
a las circunstancias publicas, es decir, § la distincion en-
tre las que se han llamado épocas hisiéricas 6 simple-
mente gubernativas.

La oportunidad abraza desde la eleccion del asunto y
el aspecto bajo el cual debe tratarse, hasta los medios pa-
ra excitar la curiosidad y el interés, las modificaciones
de mayor 0 menor severidad 6 confianza en ¢l tono, las
alusiones y las expresiones maés fogitivas etc.

Il. Como desenvolvimiento de una proposicion, aunque
. fecunda , limitada, la composicion oratoria debe tener
una unidad intrinseca, légica, né estética. Esta unidad
exige no tan s6lo que todo proceda de una idea, sino tam-
bien que el orador haya convertido en sustancia propia
todos los elementos del discurso y evite el sistema pueril
de zurcir retazos ajenos.

La unidad significa lambien que la materia de la com-
posicion sea completa y escogida, es decir, que compren-
da todo lo que haya de comprender y evite lo supérfluo.

11I. La composicion oratoria es la prueba de la proposi-
cion ue se sieunta : prueba que debe ser sélida y rigorosa,
si bien no se reviste de una forma cientifica. Aunque es
verdad que se propone obtener un resultado préctico que
4 veces se ha de efectuar en un instante determinado, el
orador formal y sincero no se contenta con efectos efime-
ros, debidos 4 una emocion momentdnea 6 4 pruebas que
s6lo deslumbren & primera vista.

Por otro lado aunque la persuasion debe ser el resunitado
definitivo de la oratoria, el orador que la apoya en la con-
viccion , sélo descubre & las claras el deseo de obtener la
ultima, como que los oyentes se muestran dispuestos & ce-
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der 4 las razones y né 4 dejarse llevar por el sentimiento.
No hay medios artificiales para hallar las pruebas. Cada
asunto, decian los antiguos, tiene las suyas: los argumen-
tos deben nacer de las entraiias del asunto (1). Las prue-
bas no faltardn al orador convencido y ejercitado en el ra-
clocinio y que conozca profundamente el asunto, si bien
para apreciar debidamente su valor, para acostumbrarse
4 analizarlas y-4 explanarlas con precision le aprovechard
cu gran manera ¢l conocimiento tedrico de la 16gica.
Nétese 1.° que no todos los asuntos 6 todas las partesdel
asunto, especialmente aquellos en que median las dudosas
decisiones de la voluntad humana, permiten el uso exclu-
sivo de pruebas concluyentes y que Ja oratoria admite ade-
mas las corroborantes, es decir, las de congruencia y ana-
logia, 2.° que hay formas argumentativas que, por su ca-
rdcter apremiante, son especialmente aptas para la con-
tienda oratoria (argumento ad hominem y ad absordum).
IV. El sentimiento es el alma de la oratoria y la emo-
cion que de ¢l nace el medio oratorio definitivo: eproba-
re necessitatis est, flectere victoria.» El sentimiento pro-
fundo da verdad & la composicion: «Vere voces ab imo
pectore ;» todo 1o remoza y lo vivifica hasta las formas
oralorias més usadas, que por él cobran de nuevo reali-

dad y eficacia.
La profundidad del sentimiento no debe confundirse

" (1) Esforzdronse sin embargo en formar categorias de ellas en
los lamados «lugares comunes» que comprendian: en la defini-
cion, enumeracion de partes y especies, y en las circunstancias
de los hechos (quis, quid , ubi, quibus auxiliis, cur, quomodo,
quando) el examen del objeto discutido; los ejemplos y analogias
de que se saca una consecuencia «a pari» 6 «a fortiori» («a mino-
ri ad majus,» y «& majori ad minus), etc. Dividian tambien las
pruebas en extrinsecas (de autoridad) y en intrinsecas, y ademas
en naturales y en ingeniosas 6 artificiales (que si fuesen tales en
realidad , no pudieran admitirse, pues el ingenio ha de servir
tan sélo para ver lo que hay en el asunto). Las pruebas pueden
ademds dividirse en deductivas é inductivas, concluyentes y corro-
borantes, cientificas (como las legales en la oratoria forense) y co-
munes (de razon natural).



— 233 —
con la agitacion ciega y grosera, con la pérdida del do-
tninio de si mismo, ni con la estrechez de ideas que 4 ve-
ces produce una pasion exclusiva.

El sentimiento ha de ir acompaiiado del conocimiento
del corazon humano (que se adquiere principalmente con
el estudio de si mismo), pues sin él no dirigiria el orador
acertadamente sus esfuerzos, y no usaria de las precaucio-
nes neccesarias, siempre que se trata de mover los afectos,
para no dar un golpe en vago (1).

V. El 6rden, necesario en todas las composiciones li-
terarias, lo es sobremanera en las gue tienen un ca-
racter .intelectual y que deben comprender varias y com-
plicadas ideas. Se ha fijado un d6rden exterior (intro-
duccion, proposicion, narracion a4 veces, confirmacion,
counclusion), mas aunque csta disposﬁ:ion esté fundada en
Ia naturaleza gencral de la composicion oratoria y sea pre-
ferible un érden, siquiera mecinico, 4 una falta de Or-
den, la verdadera disposicion debe nacer de la naturaleza
del asunto y de las circunstancias que le acompaifian.

A mis de la diNision en partes principales, hay las de la
confirmacion (argumentacion 6 discusion) que suclen in-
dicarse en la proposicion que la precede, y ademaés las
que resultan de los diferentes argumentos de que cada
miembro de la contirmacion se compone.

Las divisiones deben fundarse en un solo punto de vista,
generalmente légico (por ejemplo, justicia, posibilidad,

(1) Aconsejaban los antiguos que el orador no se abandonase
al calor de sus afectos si no lograba comunicarlos a los oyentes,
para que no pareciese como un ébrio entre sobrios. Sin embargo
de esta prudente observacion y de lo que arriba indicamos , es
tanta la eficacia de un sentimiento ardiente y sincero, que su ex-
presion suele avasallar aiin 4 los que de ¢l no participan y basta
ademas para comunicarse sin otras dotes oratorias que una elo-
cucion g:'i]. — Adviértese en los tratados de oratoria que el
orador no siempre se propone apasionar, sino 4 veces combatir
una pasion, lograndolo por medio del len_guaje'de hm;on, 6 de
una pasion contraria, 6 del cambio de objeto, 6 del chiste (me-

dio arriesgado cuanto de facil abuso).
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facilidad de una accion), rara vez cronolégico (1). La co-
locacion de los argumentos debe ser la mas clara, la que
ofrezca mas facilidad para recordarlos, y la que mis con-
tribuya al convencimiento (2).

La composicion oratoria que tiende & revestirse de una
forma artistica, trata 4 veces de encubrir el paso de
una parte 4 otra del discurso; pero casos hay en que
una costumbre establecida y respetable 0 bien el deseo
de mayor claridad mueven 4 sefialar claramente las divi-
siones; método meénos literario, que por otro lado tiene
la ventaja de evitar transiciones artificiosas y saltos mal
disimulados.

VI. La composicion oratoria debe atraer y agradar 4 los
oyentes. El agrado no ha de buscarse en expresiones estu-
diadas, descripciones floridas, ni ain en sorpresas inge-
niosamente preparadas. :

El atractivo nace en primer lugar de los aspectos inte-
resantes con que se presenta el asunto, pues no ha de ser
tan severo el gusto del orador que pierda la ocasion de
presentarlos. Auméntase en ocasiones con la pintura, ya
del hombre en general, ya de las costumbres del mismo
auditorio(3). Producelo ademads el 6rden hicido de lasideas,

|
!

(1) Citase tinicamente de esta clase la del discurso académico
de Aguesseau acerca de las causas de la decadencia de la orato-
ria forense.

(2) En este punto estriba en gran parte lo que se llama con
razon tactica ¢ estrategia oratoria, para la cual se dan ciertas
prescripciones, como la de la colocacion graduada de los argu-
mentos segun su menor 6 mayor fuerza, la de guarecer los mis
débiles entre los mds vigorosos, etc. Aconséjase tambien que para
no cansar la atencion se varie la manera de exponer los argu-
mentos, ya pasando de la proposicion & la prueba, ya de esta &
aquella , ya recapitulando los anteriormente expuestos. Punto es
este en que son de gran cuenta el ejercicio y la atencion, y en
que presenta provechosos ejemplos el grande orador romano.

(3) La pintura del hombre en general, de sus propensiones,
de sus flaquezas interesa siempre al oyente, si bien suele apli-
carla, no & si mismo, sino al vecino : esta pintura es la que tie-
ne el nombre técnico de «relaciones gemerales», mientras las
«relaciones particulares» consisten en la descripcion de los ha-
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la variedad y la proporcion de las parles, y la ejecucion
hablada (en que éntran para mucho la melodia y el namero)
y expresada (ademdés de los tonos, la fisonomia y el gesto),
que es la realizacion sensible de las ideas y de los afectos
del orador y lo que mds inmediatamente percibe el au-
ditorio.

Tiene la buena composicion oratoria una vida, un mo-
vimiento 4 la vez vivo y regular que se comunica 4 los
oyentes y les arrastra y embelesa.

Hay en fin una correspondencia general entre todos
los elementos del discurso, ideas, afectos, expresion:
correspondencia capaz de producir un sentimiento gene-
ral de armonia que contribuye no poco & los efectos de la
composicion oratoria (1).

bitos de la clase & que pertenece el oyente. De este medio
oratorio, que requiere no poca discrecion, nos da un buen ejem-
plo Demdstenes, cuando reproduce las conversaciones de los no-
ticieros de Atenas.

(1) Creemos que no seran inutiles a los poco ejercitados en el
arte los siguientes consejos précticos: 1. No mirar los precep-
tos oratorios , ni como un medio de suplir lo que sélo granjean
la aplicacion y el talento, ni como un estorbo para la facilidad
de composicion, pues todas ellas se reducen al simple axioma :
«decir lo que se ha de decir y c6mo se ha de decir» ; 2. Conside-
rar que hay diferentes grados en Ia oratoria, que un discurso
pocosbrillante puede ser muy 1util, y que no todos han de compe-
tir con los modelos, ni ménos con los fragmentos escogidos de
los mismos que mas suelen estudiarse; 3. Atender especialmen-
te 4 la parte necesaria, que es la buena fe y el celo por la cau-
sa, el conocimiento del asunto, la solidez de ideas, la propiedad
y la correccion de lenguaje y no aspirar & mayores bellezas que
las consentidas por las facultades del orador, en lo cual, y né
en vanas protestas, se cifra la verdadera moderna; 4.¢ Cui-
dar de la expresion, pero né de manera que se note por tal
6 cual forma , por tal ge cual palabra la complacencia del que vis-
te un adorno y se le van tras €l los ojos, y al mismo tiempo
que se evite una fraseologia no acorde con el gusto dominante,
guardarse de ﬁu tributo a los caprichos de la moda; 5.° Evi-
tar la verbosi y el amaneramiento, especialmente en el tono,
que si, por ejemplo, una vez ha debido adquirir singular vehe-
mencia, no la ha de conservar cuando el caso sea para ménos;
6.° y finalmente. Sea cual fuere la capacidad del que se ve obli-
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A. — DIVISION Y EPOCAS PRINCIPALES DEL GENERO
ORATORIO.

Observando los antiguos que el auditorio 6 bien delibe-
ra, 6 bien juzga, 6 bien simplemente escucha, dividieron
la oratoria en deliberativa, judicial y demostrativa que
comprendia las invectivas y panegiricos.

Entre los modernos se ha acrecentado el dominio de la
oratoria con la predicacion cristiana. De aqui ha proveni-
do la necesidad de una nueva division que ficilmente se
ha fundado en la materia, en la persona del orador, en la
de los oyentes y aan en ¢l lugar mismo donde se pronun-
cia la composicion. Tal es la de oratoria sagrada que
s6lo en apariencia y en pocos casos corresponde a la an--
tigna demostrativa, oratoria politica, especialmente par-
lamentaria que corresponde & la deliberativa, y oratoria
forense que corresponde & la judicial.

En esta clasificacion no entran la elocuencia militar que
suele ceiiirse & alocucioncs breves y sencillas, ni la de
aparalo, es decir, propia de solemnidades civiles y lite-
rarias (llamidndose en el primer caso académica) en la
cual mas que en las otras se consiente una discreta gala
de estilo, pero que siempre debe contener un buen fondo
de doctrina. '

ORATORIA SAGRADA. La oratoria sagrada es la que pro-
nuncia el sacerdote y versa sobre materias religiosas (dog-
méticas 6 morales).

La oratoria sagrada, comunicacion de la palabra divina,
pero que no por esto deja de tener & menudo una parte
relacionada con el arte humano, es de suyo la més grande
y levantada. Versa sobre las verdades mads altas, méas im-

gado ¢ se decide 4 hablar en publico y por poca facilidad de ex-
resion que tenga, pensar bien la materia, fijar y recordar per-
ectamente los puntos en que la ha distribuido y luego abando-
narse & lo que se llama inspiracion del momento.
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portantes en si mismas y mds interesantes & toda clase de
oyentes, y que si bien han sido expuestas innumerables
veces, ofrecen nuevos aspectos ¢ inagotables aplicaciones.
La uncion que caracleriza i esta clase de oratoria le da un
tono & la vez grave ¢ insinuante; acompaiianla solemnes
ceremonias, reproduce el poético estilo de Ia Sagrada Es-
critura y da entrada 4 los grandes movimientos y figuras de
ia elocuencia natural y popular (1), generalmente des—
terrados en los tiempos modernos de las demds coinposi-
ciones oratorias.

ORATORIA POLITICA. La principal especie de la oratoria
politica (que comprende tambien la tribunicia, la de los
meetings, y hasta cierto punto la de los cuerpos provincia-
les y municipales) es la parlamentaria, es decir, la que
versa sobre asuntos de Estado y que proununcian los miem-
bros de un cuerpo deliberante constituido.

Esta clase de elocuencia, si bien no la mas elevada, es
la que mds presenta el cardcter oratorio, la mis apartada
del género didictico y de lasimple contemplacion de laver
dad y de la belleza, 6 lo que vale lo mismo, aquella en que
mayormente campea la lucha de la palabra, né reducida,
como en la forense, a una discusion cientifica, sino dntes
bien excitada por la oposicion de ardientes opiniones, y
aiun & veces, en mal hora, de pasiones personales. La im-
portancia de los asuntos que en ella pueden ventilarse y
que alaiien &4 veces 4 la independencia y & la dignidad de
un imperio, la entereza necesaria al orador & quien cons-
ta la hostilidad sistemdética de una parte del anditorio, la
variedad de estilos y tonos que nace de la suma diversidad
de asuntos, el vivo interés con gue los oyentes aguardan

(1) La elocuencia: sagrada, excepto en los raros casos en que
se dirige 4 un auditorio exclusivamente cientifico, ha de ser po-
pular en el sentido de evitar los t*rminos t*cnicos de las artes y
ciencias; pero hay ademis una elocuencia religiosa, popular en
un sentido especial, cual es la de los misioneros que ha alas
. clases ménos cultas y que se distingue por un lenguaje mas fa-

miliar , al mismo tiempo que por ras mas atrevidas, por el
frecuente uso de las comparaciones, etc. ;
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las decisiones que se han de convertir én actos, pablicos,
dan 4 esla clase de elocuencia, en circunstancias extraor-
dinarias, un especial prestigio, que no logran siempre las
discusiones més templadas y 4 menudo mas provechosas &
que durante el curso regular de los sucesos se dedican los
cuerpos legislativos.

ORATORIA FORENSE. La oratoria forense comprende los
discursos pronunciados ante un tribunal en una demanda
civil 6 criminal de cualquier especie.

La oratoria forense que descansa en el poder social de
administrar justicia y que ejercida con integridad y celo
comunica especial dignidad al orador, es por su indole la
ménos acomodada 4 brillantes bellezas oratorias. Demos-
tracion cientifica y en un lenguaje técnico sin pedanteria,
de una cuestion legal de hecho 6 de derecho, desprovista
de pomposos exordios y de ardientes peroraciones, ex-.
puesta en una elocucion modesta aunque esmeraday ele~
gante, da mds cabida 4 la l6gica y 4 la ciencia que 4 la ima-
ginacion y al sentimiento, y s6lo consiente aquella natural
expansion afectiva del que defiende con celo los inlereses
de la sociedad 6 el honor y la vida 6 los juslos intereses
del cliente.

PRINCIPALES EPOCAS DE LA ORATORIA. Las principales
€pocas de la composicion oratoria son las siguientes:

I. La de los griegos. El ejercicio de la oratoria como ar-
te comienza poco éntes de Pericles, uno de los mnés aven-
tajados oradores griegos, desde el cual adquirié grande
importancia, en especial durante la época de la guerra del
Peloponeso en la cual al lado de los verdaderos oradores
politicos hallamos ya maestros puramente tedricos € incli-
nados al artificio. En la época de Filipo dié su ultimo y
més vivo esplendor la oratoria ateniense que decayé muay
luego con la sujecion de Grecia @ la Macedonia y 4 Roma.

II. La de los romanos. Extiéndese el cultivo de la orato-
ria politica romana desde los tiempos de Caton el Censor
hasta Ciceron. Desde los de Augusto se sostuvo tan sélo la

elocuencia forense , dominando mas y més el gusto decla-
matorio.
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III. La de los padres de la iglesia griegos y latinos, es-
pecialmente del siglo v, que aunque vivian en una época
de decadencia en el gusto y en la lengua y no cuidaban de
dar perfeccion artistica 4 sus composiciones, abundan en
bellezas intelectuales y morales de primer 6rden, i que
no pudo elevarse la oratoria profana.

IV. La de los oradores cristianos modernos, especialmen-
te de los espafnoles del siglo xvi y de los franceses del rei-
nado de Luis XIV, con quienes dignamente compiten algu-
nos de nuestros dias.

Y. La oratoria parlamentaria moderna, notable en In-
glaterra desde mediados del siglo pasado y especialmente
& ultimos del mismo y principios del presente, y que se ha
comunicado despues con el gobierno representativo a la
mayor parte de pueblos de Europa.

111. — GENERO DIDACTICO.

DEFINICION. El género didéActico comprende todas las
obras (elementales, magistrales; nociones, memorias y
monografias) destinadas 4 ensefiar, y por consiguiente to-
das las que explican un arte 6 ciencia.

CUALIDADES DEL AUTOR Y DE LA O0BRA. Poco hay que ad-
vertir con respecto al primero, sino que debe tener cono-
cimientos muy especiales de la materia que trata, sin es-
tar desprovisto de otros més extensos, aunque préximos
4 la misma, y de regular instruccion general, la cual
comprende tambien los estudios literarios que tienen ma-
vor influencia de 10 que generalmente se cree en la com-
posicion cientifica (1) y sirven, cuando ménos, para evitar
el mal gusto é infundadas pretensiones de estilo.

En cuanto al fondo de la obra, & méis de su solidez cien-
tifica que se da por supuesta, la doctrina debe ser escogi-

(1) V. Introduccion, y la observacion que maés adelante le re-
ferimos. .
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da y completa, segun reclumna la especie, &, aue la, abra
perienece, y dispuesta en orden metédico y claro, pasan-
do, ea cuauto es posible, de lo ficil 4 o dificil (1), asi
como de lo conocido & lo desconocido.

El estilo de las obras puramente diddcticas es por 1o ge-
neral severo y arido, y debe distinguirse scbre todo por
la correccion, propicdad y exactitud, y en ciertos casos
por toques de precision vigorosa.

GBRAS DIDACTICAS DE INDOLE MAS LITERARIA. No conta-
mos entre estas, ciertas exposiciones, llamadas populares,
de materias cientificas que se pretenden propagar, nd por
medio de la sencillez de lenguaje y el apariamiento de in-
necesario tecnicismno, sino por flores y adornos externos
(exposiciones & veces (diles, pero gue carecen 4 la par de
verdadero cardcter cientilico y de verdadera belleza lite-
raria), sino las obras de fin didictico que por su lon-
do 6 su direccion tienen natural enlace con las més propia-
mente literarias, es decir, aguellas que dan mayor entra-
da a la belleza. Tales son: 1.° las descripeciones de la na-
turaleza, cuando, si bien llevadas de un fin cientifico, son
animadas y pintorescas; 2.° las obras morales cuyo cbjcto
son cl hombre, sus sentimientos y acciones, especiaimen-
1¢ cuando estdn animadas, no s6lo del deseo de instruir,
sino del de mejorar & los lectores; 3.° la eaposicion eio-
cuente de cuestiones religiosas y metalisicas y ciertas
consideraciones cienlificas elevadas, én que el escritor
observa y contempla las armonias entre los resultados

(1) Decimos en cuanto es posible , pues los prin{;ifios genera-
les suelen ofrecer mayor dificultad , y en especial al no iniciado
en una ciencia y no avezado a4 lo que puede llamarse su ldgica
particular. En cuanto al otro precepto debe cumplirse con todo
rigor por ({)arte del escritor didactico, que no usara de un tér-
mino ni de una especie que antes no haya sido definido ¢ ex-
plicado, mas por lo que respecta al alumno suele suceder que
anda al principio 4 tientas y como llevado por la mano, hasta que
més adelante va desapareciendo la oscuridad que le rodea, y to-
ma , por decirlo asi, posesion del terreno cientifico. Esto prue-
ba la utilidad de repetir un mismo estudio para comnmﬁx de
nuevo con el debido conocimiento de lo que se trata,
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de la ciencia y por medio de ellas las de la creacion (1).

FORMAS DE LA OBRA DIDACTICA. I. La forma propia di-
dictica, es la rigurosamente metddica y cientifica, en la
cual se parte de la definicion general de la ciencia de que
se trata y por medio de divisiones y subdivisiones conse-
cuentes se va exponiendo toda la materia, cuyos elemen-
10s ocupan sucesivamente el lugar gue les corresponde.
Este método, inventado ¢ formalizado por Aristételes y per-
feccionado despues por los mateméticos griegosy, como
justamente observa un distinguido tedérico nuestro, por
los escoldsticos de la edad media y los naturalistas mo-
dernos, puede compararse & la estructura de un arbol cu-
yo tronco es el concepto general de la ciencia que luego
se separa en distintos brazos y numerosas ramas. Fruto de
la comparacion de multiplicados datos cientificos y por
consiguiente de dificultosas andlisis y generalizaciones, no
fué la primera forma, ni ha sido despues la dnica, que
para la ensefianza se ha empleado.

II. La coleccion de maximas ¢ aforismos es, como la
mas facil, Ja més natural y primitiva. -

Ill. Precedié tambien, & lo ménos entre los griegos,
4 la exposicion metédica, la del didlogo cientifico, ade-
cuada &4 la filosofia de tendencia préctica, en cuanto
muestra la influencia de las doctrinas en los caracteres, y
que en la pintura de estos, en la del lugar 6 la escena, en
la viveza de las réplicas y 4 veces en un principio de ac-
cion, es ya una composicion artislica y si se quiere., como
no sin fundamento se ha llamado, ¢l drama de la ciencia.

(1) La coordinacion de las ideas, como éntes explicamos. (V.
ag. 49), produce efectos cuasi estéticos, y hasta en la explicacion
gzguna materia como el Derecho romano buscaba Heineccio un
sistema pulcherrimum , pero este principio es (era sobre todo)
llevado al extremo por los gque se complacen en los productos de
lo que se puede llamar imaginacion cientifica 6 metafisica. Mas
no por esto debe ser negado 4 la ciencia sélida levantarse 4 una
altura desde la cual se complace en reconocer el enlace y la ar-
monia entre los descubrimientos parciales, debidos & una investi-
gacion paciente y precavida. s
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IV. Cuando la ensefianza se ha dado de Viva' voZ'y ¢on

cierta ostentacion, ha adoptado las formas y & veces algo
del tono del discurso oratorio.

. IV.—GENERO HISTORICO.

1. —DE LA HISTORIA Y DEL HISTORIADOR.

DEFINICION. La composicion histérica es la narracion
veridica de los hechos.

La historia se funda en la propension natural del hom-
bre & dejar memoria de sus propios hechos y & conocer
los de los pasados. La historia es el titulo de herencia, de-
be ser la escuela y en cierto sentido se considera como tri -
bunal del género humano.

De este género como de las otras composiciones litera-
rias se halla el gérmen en la vida comun, donde observa-
mos el afan con que se oye cualquier narracion de hechos
algo interesantes y en la misma pudiera tambien buscarse
la distincion de historia puramente narrativa y de historia
en que se busca particular ensefianza.

El historiador debe poseer cualidades morales € intelec-
tuales.

CUALIDADES MORALES. I. Moralidad 6 juicio y sentimien-
to de lo bueno, al cual puede faltarse no sélo por perver-
sion de 4nimo, sino por espiritu de sistema (1), por apolo-
gia de una persona (se trata de justificar una accion re-
prensible cuya realidad histérica no puede negarse) 6
por una falsa aplicacion del sentimiento estético ( cuando
el historiador se deja seducir por actos no buenos, pero
de apariencias grandiosas o brillantes).

II. Fidelidad, de la cual, en union con las facultades

(1) V. lo que mas adelante decimos de la indiferencia moral
en la historia.
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intelectuales, nace la exactitud en la historia. La fidelidad
es una cualidad complexa que comprende 1.° la veracidad
4 la cual pueden oponerse el espiritu de exageracion (se
abulta el carécier 6 el interés de un hecho ), ciertas ten-
dencias esléticas (se cuenta un hecho, né segun la version
mas probable, sino la més interesante 6 dramética) 6 sis-
tematicas (se modifica un hecho para sujetarlo 4 un punto
de vista predilecto); 2.° la imparcialidad que no debe con-
fundirse con la indiferencia 0 ausencia de convicciones,
pero que sabe distinguir entre los principios y los hom-
bres , y nada omite en la exposicion de los hechos; 3.° la
independencia 6 ausencia de interés personal (esperanza
6 temor) , y &.° una apreciacion sana, n ciegamente en-
tusiasta, pero tampoco denigrativa.

CUALIDADES INTELECTUALES. 1. Espiritu de investigacion
(ue supone una sincera curiosidad de conocer la natura-
leza de cada hecho y un paciente amor al trabajo.

II. Talento especial del género, como son la disposicion
para examinar y coordinar los hechos, la sagacidad poli-
tica, la observacion de los caracteres, & gue debe unirse
tambien cierto grado de imaginacion.

EDUCACION DEL HISTORIADOR. Esta consiste en el cultivo
de las ecpalidades morales, en el ejercicio de las intelec-
tuales y en la adquisicion de los conocimientos necesarios
para la profesion de su arte. Eslos conocimientos deben ser
especiales con respecto al punto que debe tratar (fuentes
histéricas de todas clases: crénicas, diplomas, memorias,
inscripciones) y de cuanto puede contribuir & ilustrarios,
como son ademdés de la geografia (la cual es utilisimo que
se complete con la inspeccion de los lugares) y de la cro-
nologia , Jlamadas los dos ojos de la historia, la arqueolo-
gia, la lingiistica, 1a legislacion, etc. En los allimos estu-
dios debe el historiador proponerse un objeto preciso y
establecer ciertos limites: no ha mucho se consideraban
ajenos de la historia elementos de que no puede separarse;
hoy dia no s6lo se trata, como es debido, de mantener su

patural enlace, sino que & menudo se confanden estudios
que debieran ser diversos.
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2. — COMPOSICION HISTORICA.

Las cualidades de la composicion histérica son: unidad,
carédcter, 6rden y atraclivo.

I. La unidad de ia obra histérica queda designada y li~
mitada por su mismo titulo, y s6lo admite, fuera de 10 que
él comprende, lo necesario para dar razon de los he-
chos que deben exponerse (como un conocimiento, né
sobreabundante sino proporcionado, de lo que eran los
arabes 6 los francos , dntes de mediar en Ia historia de Es-
paina, side esta se trata); 6 lo que inmediatamente se de~
riva del principal asunto (como, en el mismo caso, la ex--
pedicion de catalanes y aragoneses & Grecia) y 4 lo cual
s6lo 4 titulo de episodio interesante, puede darse mayor
extension de Ia que seria estrictamente necesaria.

En cuanto 4 su propio asunto la materia ha de ser, como
en las composiciones de que ya hemos tratado, completa
y escogida. Esta ultima cualidad, que ha sido muy apre-
ciada , y que depende de un cierto discernimiento 6 so-
briedad del historiador , contribuye al interés de la obra
y 4 facilitar su estudio. En nuestros dias, por una oposi-
cion natural & las informaciones superficiales de que se
contentaron algunos historiadores, y por el empefno del
lector en juzgarlo todo por si mismo , se preficre lo com-
pieto 4 lo escogido ; pero siempre ha de haber apreciacion
de cudles son los elementos histéricos més interesantes y
consiguiente eleccion de los mismos , ménos cuando se
trata de un periodo hisiérico en que la escasez de docu-
mentos da & cualquiera de estos un precio subido.

Ademds de la unidad extrinseca debe buscar el histo-
riador la posible intrinseca , marcando la filiacion y enla-
ce entre los diferentes hechos y fijando las causas maés ge-
nerales y fecundas. Mas esta unidad intrinseca nunca pue-
de ser completa en la historia, ya por el caricter mera-
mente particular de muchos hechos, ya por lo que queda
latente por la naturaleza de las cosas 6 desconocido por la
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falta de documentos. El historiador nunca debe forzar 108
hechos & que se sujeten 4 un sistema : «artifex non potest
mutare materiam (1).»

II. No basta que el historiador sea exacto, sino que de-
be dar vida 4 lo pasado. Para esto necesita de aquella pro-
funda inteligencia de los hechos que sabe discernir el va-
lor diverso que algunas palabras (como, por ejemplo, las de
«rey», «libertad») han tenido en diferentes tiempos y apre-
ciar el juego de las instituciones y de las costumbres que
han fenecido, y al mismo tiempo de cierto grado de ima-
ginacion que sirve para iluminar, pero né para dar un
color ficticio & lo pasado. En cuanto lo permita la clari-
dad, el historiador procurarfd embeber en la narracion
las descripciones de costumbres, los resultados de las le-
yes, la apreciacion de las ideas dominantes en una época,
lo cual, unido 4 la pintura del hombre moral, comunica &
la historia la vida de los hechos reales en que se combinan
los més diversos elementos. El historiador procuraré dar
fisonomia propia & los tiempos, 4 los sucesos, & los hom-
bres y hasta & los objetos fisicos, huyendo 4 la vez de ge-
neralizaciones vagas y de particularizaciones arbitrarias.

HI. La base del 6rden en la composicion histérica, como
en la realidad, es la sucesion cronolégica, que seguird en
general el historiador, sin esclawizarse 4 ella hasta el pun-
to de quebrantar la narracion de un hecho que debiera
darse por entero. Ademés al modo de distribuir y agrupar
das noticias debe aplicarse tanta atercion cuanta es necesa-
ria para alcanzar una exposicion clara y disminuir las difi-
cultades que lleva el hacerse cargo de hechos 4 menudo
muy complicados.

IV. En la importancia de los hechos y en su narracion
viviente y rdpida (sin mengua de la claridad), en la acerla-

(1) Puede haber unidad intrinseca aniloga a la oratoria, cuan-
do el historiador escoge, né un asunto determinado por limites
de lugar 6 tiempo, sino por un punto de vista intelectual, v. gr.
De la unidad de la Iglesia y del Imperio dntes de la invasion de
los barbaros.
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da apreciacion de los hechos y de los hombres(de (que na-
cen oportunas sentencias, ya explicita, ya implicitamente
contenidas en la narracion) (1), en la noble y correcta fa-
cilidad , né en inoportunas galas, ni en invenciones ar-
bitrarias, como son, por ejemplo, las poco fieles aren-
gas usadas por algun historiador de la antigiiedad y mal
imitadas por muchos modernos, debe buscarse el atracti-
vo de la composicion histérica. Su estilo debe ser senci-

Ilo, n6 dridamente cientifico, y animado, sin aparato ora-
torio (2).

3. —DIVISIONES DEL GENERO HISTORICO.

ESPECIES DEL GENERO HISTORICO. Ademés de la historia
critica (trabajos de investigacion més bien que verdade-
ra composicion histérica) hay la historia universal (his-
toria del género humano), general (historia de una nacion),
particular (de una provincia, de una poblacion, de un
instituto, de una familia, de un suceso), especial (mercan-
til, literaria, etc.). Hay ademés los fastos que atienden
unicamente 4 los sucesos més importantes de una na-
cion (3), los anales que son lasimple exposicion de los he-
chos rigurosamente sujeta al érden cronolégico, las cré-

]

(1) Se ha notado que & veces vale por una reflexion un por-
menor bien observado, como el «dependente bracchio» de Sue-
tonio al hablar de la traslacion del caddaver de César despues de
su muerte.

(2) El célebre historiador Muller temia tanto la pompa orato-
ria que entre todos los historiadores latinos sélo leia con entera
confianza & César. Por lo demais en el dia no se exagera el con-
cepto de nobleza en el estilo histérico hasta el punto de sustituir,
como un escritor del siglo pasado, 4 la palabra nada innoble ni
indecorosa «nodriza» la perifrasis «una mujer que habia cuidado
de su infancia» (en tiempo que un traductor de Homero en lu-

r de «asno» decia «un animal doméstico al cual injurian nues-
tros desdenes.»)

(3) En este sentido creemos que se ha entendido la palabra
«fastos» cuando no se ha usado en la acepcion general de histo-
ria ni como sindnima de anales; en su origen significé dias festi—
vos y solemnes.
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nicas que refieren detenidamente una série indeterminada
de sucesos por lo comun contemporaneos del historiador,
las memorias que escribe un actor 6 testigo de los hechos
y la biografia que expone la vida de una persona (1).

Todas estas especies histéricas pueden ser obras propia-
mente literarias, es decir que pueden exponer los hechos
de una manera animada y en agradable estilo, & diferen-
cia de la historia puramente critica que es un trabajo cien-
tifico relativo & uno 6 & varios hechos. Mas se ha de dar
por supuesto que la historia de carécter literario se apo-
ya en un fondo de investigacion critica, sin que por esto
el historiador no pueda aprovecharse de investigaciones
ajenas, ni sobre todo haya debido recoger los datos 6 ma-
teriales que la investigacion estudia y aprecia.

ESCUELAS HISTORICAS. Damos este nombre 4 las diferen-
tes maneras de comprender el género histérico aunque
4 veces no han nacido de un plan preconcebido. La dis-
tincion que en este punto ofrecemos, como fundada en un
punto de vista general, debe comprender todos los ca-
S0s, siquiera en la préctica se presenten variadas combi-
naciones.

I. Historia puramente narrativa (2). Es esta la que no se
propone otro objeto directo que informar de los hechos
(sin que por esto se abstenga de alguna que otra reflexion,
ni de la explicacion accidental de alguna doctrina). Se ha-
lla, & més de los primeros y secos registros histéricos, en
Herodoto entre los griegos, con més ¢ ménos rigor en
Tito Livio y en las crénicas de la edad media.

(1) Asi las memorias reciben la unidad del testigo , la biogra-
fia del héroe. Las narraciones fundadas en informaciones ajenas 6
en documentos ptiblicos no son tales memorias, aunque asi se inti-
tulen. Con respecto & la biografia advertirémos que es un género
no sélo singularmente atractivo, sino que puede ser fecundo en
ensefianza moral, por mostrar los efectos de la voluntad del hom-
bre mas separados de la narracion de los sucesos generales.

(2) No usamos, como muchos, de las palabras «historia ad nar-
randum» € «historia ad probandum ,» tomadas de Quintiliano,
quien no se proponia dar una distincion sino un precepto: «scri-
bitur ad narrandum, non ad probandum.»
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Esta manera primitiva de escribir la historia fué repro-
ducida en la escuela descriptiva moderna, que nacié del
agrado producido por la ingenuidad de las erénicas y del
cansancio de filosOficas controversias: escuela que no se
ha aceptado de lleno, pero gque ha contribuido 4 la ten-
dencia caracteristica que la historia ha mostrado ultima-
mente.

Tambien puede reducirse al principio de la narracion
pura la objetividad completa & que aspiran algunos histo-
riadores modernos, lo cual equivale 4 decir que intentan
desprenderse enteramente del modo de ver de nuestra épo-
ca y del suyo particular, para convertirse en espejos, lu-
minosos si, pero nada méas que espejos, de los hechos his -
téricos (1).

II. Historia narrativa con aplicaciones précticas (morales
¥ politicas). Esta historia nacié y prosperd6 en los tiempos
de luchas politicas de los griegos y romanos; y es la que
principalmente se considera como escuela préctica de
naciones € individuos. Sus modelos son Tucidides, Sa-
lustio y Técito, historiadores imitados por los cldsicos mo-
dernos de la época del renacimiento y en mayor 6 menor
grado seguidos por la mayor parte de los que les suce-
dieron.

El estudio de los médéviles politicos y la observacion
psicologica de los caracteres, es objeto predilecto de es-
ta clase de historia; la influencia de las costumbres priva-
das en la suerte de los estados una de sus mas provecho-
$as ensenanzas.

III. Historia abstracta. Esta generaliza los resultados de
los hechos; desdeiia su aspecto particular y trata de pre-
sentar lo gue de su estudio se desprende en féormulas sa-
cadas, né de un punto de vista sistemético, sino d posterio-

(1) La idea de pura narracion 6 comose ha llamado , descrip-
cion llevada al 1ltimo término, como tambien de la exclusiva
objetividad , pueden convertirse en indiferencia moral, incur-
riendo en este gravisimo defecto de la escuela sistemética. Los ex-
tremos se tocan.
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ri. Esta tendencia, de que no puede ni debe prescindir el
moderno historiador, si se exagera, nos da en lugar de
hechos histéricos, puras generalizaciones y 4 menudo ge-
neralizaciones més 6 ménos arbitrarias. Aunque sin duda
no existe una historia de todo punto abstracta, 4 ella se
propendia en el siglo pasado, cuando lo que mds se apre-
ciaba eran disertaciones separadas acerca del comercio, la
legislacion, ete.

IV. Historia sistemética que pretende explicar los he-
chos por principios establecidos a priori.

Esta ambiciosa escuela, llamada filosofia de la historia,
se ha entregado 4 combinaciones arbitrarias y contradicto-
rias. Para determinar el curso de la historia ha buscado
formulas generales y de aplicacion sobre manera eléstica
( como la idea de lo infinito y de lo finito, tomada por base
la historia de diferentes pueblos); 6 bien se ha supuestoque
el género humano sigue y repite indefectiblemente un ca-
mino circular (1), 6 bien se ha establecido un principio
opuesto que en la realidad no presenta el cardcter uni-
versal y constante que se le atribuye, cual es el de la per-
fectibilidad sucesiva de las obras humanas: principio que
se reconoce, no sin intermitencias y retrocesos, en las
artes utiles y en las ciencias naturales y puede tambien
verificarse en determinadas instituciones, pero que no se
realiza ni es posible que se realice en las bellas artes, que
tampoco es aplicable 4 las especulaciones filoséficas en el
sentido de que las ultimas doctrinas hayan de ser las ver-
daderas ni los altimos pensadores los de mayor mérito,
ni tampoco al 6rden moral, donde, si siempre son fac-
tibles y siempre deben buscarse las mejoras, ocurren &
menudo caidas y degeneraciones y donde es harto fre-
cuente perder por un lado lo que se gana por otro.

El intento de explicarlo y motivarlo todo en la historia,
no sélo debe tenerse por presuntuoso, en cuanto trata de

(1) Son los ricorsi 6 edades sucesivas de Vico. Otros para con-
ciliar este sistema con el que sigue, 4 la idea de circulo han sus-
tituido la de la espiral.



— OB

descifrar secrelos inaccesibles al hombre y en cuanto finge
un conocimiento completo de lo pasado, del cual han lle-
gado inicamente 4 nuestras manos memorias incompletas;
y nosélo tiende & construcciones arbitrarias y sistemaéticas,
sino que ha dado ademés origen & considerar la sucesion
de los hechos como un simple mecanismo (1), como un
resultado fatal y necesario, 4 manera de los que provienen
de los datos de un probiema matemético 6 de los elemen-
tos de una operacion quimica.

Jamés deben perderse de vista en cualgquiera aprecia-
cion de los hechos histdricos los siguientes principios fun-
damentales: 1.° Los sucesos histéricos dependen de la Pro-
videncia divina, que 4 veces manifiesta, 4 veces vela sus
desiguios; 2.° el hombre, aunque solicitado por las cir-
cunstancias que le rodean, conserva incélume su libre al-
bedrio ; 3.° el centro de toda la historia del género huma-
no se halla en el grande acto de la Redencion (2).

Supuestas estas verdades y sin perder nunca de vista la
base de todo estudio histérico, 4 saber, el exdmen concien-
zudo de los hechos en toda su realidad y con todas sus irre-
gularidades, queda ancho campo al ingenio del historiador.
Puede, sin admitir un optimismo sistemético, estimar lo
que han hecho sucesivamente los diferentes pueblos para
acrecentar la variable herencia del género humano. Puede
y debe estudiar los principios dominantes en cada siglo his-
térico (3); seinalar luminosas analogias cuando realmente
se hallan entre varios hechos 6 varias épocas, sin negarse a

A

(1) Fenelon observé y censuré ya este mecanismo en un histo-
riador antiguo.

(2) Estos principios han sido expuestos por S. Agustin, Si-
glienza , Bossuet, etc.

(3) El historiador debe consignar y aplicar sin exageracion a
hechos particulares en la historia romana los dos principios que
en ella preponderan (conquista del orbe, lucha de patricios y ple-
beyos), en la de la edad media la influencia cristiana, la tradicion
romana y la barbara, en la de Espana en la misma época la guer-
ra religiosa y la tendencia (contrariada por contiendas casi civiles)
& la reconstitucion de una sola monarquia; en la del mediodia de
Francia la oposicion, olvidada & veces, al dominio del norte.
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reconocer las diferencias que entre 1os mismos existan (1);
sin absorber el individuo en la especie, sin deprimir la
fuerza de voluntad de cada cual ni el valor de los gran-
des hombres, puede reconocer el de los antecedentes que
le sirvieron de punto de apoyo (2), y, sin darles un valor fa-
tal, puede reconocer consecuencias probables y generales
de causas pre-establecidas (3).

No senalarémos las épocas de la composicion histérica,
que en parte pueden deducirse de alguna de las anteriores
observaciones : dirémos tan sélo que asi como entre los
griegos, fundadores de la historia clésica, este género
de composicion fué asaz tardia, y asi como los indos pare-
ce que la desconocieron 6 poco ménos, hubo en otros
pueblos del Asia, 4 més del libro histérico por excelencia
inspirado & Moisés, anales muy antiguos més 6 ménos
cuantiosos, entre los chinos, los egipcios , los persas, etc.

(1) No cabe desconocer algunas analogias histdricas , como la
ya sefialada y acaso exagerada por Vico entre los tiempos he-
réicos antiguos y modernos, que ofrecen sin embargo elementos
y aspectos muy diversos, y que no deben, & nuestro ver, expli-
carse por el regreso de una época fenecida, sino por la conser-
vacion del antiguo estado en las selvas de Germania y su trasla-
cion & los paises invadidos.

(2) No hubiera llegado Carlomagno & donde llegé si no le hu-
biese abierto el camino su padre y su abuelo, pero si no hubiese
sido quien era ni reinado tantos afios, no hubiera constituido su
imperio, el cual tampoco decayera tanto en manos de Ludovico
si este hubiese heredado el vigor de su padre.

(3) Las causas histéricas producen consecuencias naturales,
pero pueden surgir nuevos hechos que 4 ellos se opongan 6 des-
echarlas algunos 6 muchos individuos, ora no alcancen 4 con-
trarestarlas materialmente , ora logren minorarlas ¢ vencerlas.
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DE LA CRITICA ESTETICA.

Hemos tratado del principio de belleza mirado en ge-
neral y en las obras artisticas y literarias en el concepto
tebrico (ciencia estética y literaria) y préctico (arte de
componer); afiadirémos ahora algunas observaciones re-
lativas 4 otro arte derivado del mismo principio, & saber,
la critica estética.

DEFINICION. La critica estética es el arte de juzgar las
bellezas y los defectos de las composiciones artisticas y li-
terarias.

La critica estética, es decir, la que juzga de la belleza,
es distinta de la critica histérica que juzga de la ver-
dad (1), aunque entre los hechos sobre que puede versar
la Gltima se cuentan los artisticos y literarios.

La apreciacion de la belleza se hace en virtad del juicio-
sentimiento de lo bello.

Los antiguos llamaban & este acto judicium atendiendo
s6lo & uno de sus dos elementos ; 10s modernos, por una
feliz traslacion , que se supone debida & nuestros humanis-

(1) De la critica histérica, que es la aplicacion de la légica dla
historia , compusieron & principios de la anterior centuria un no-
table tratado nuestros académicos de Buenas Letras (tomo 1 y
parte del 11 ) y se hallan algunas reglas en el «Criterio» de Bal-
mes.
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tas del siglo xvi, lo llaman gusto, 6 mejor buen gusto, con
lo cual indican su caracter inmediato como juicio y su es-
pontaneidad como sentimiento.

CUALIDADES DEL CRiTICO.- El acto critico, la apreciacion
de las bellezas y defeclos de una obra es un acto perso-
nal, espontineo é independiente como lo es tambien el que
ha producido la belleza. Asi el acto critico no puede exis-
tir por la adhesion al juicio de otra persona, ni siquiera
por el recuerdo de un juicio propio anteriormente for-
mado.

Mas no habrd gquien dude de que no todas las personas
son aptas para juzgar bien y que para ser buen critico se
necesitan buenas disposiciones gque, 4 mdas, hayan sido
convenientemente educadas.

El critico juzga los elementos que integran en la com-
posicion artistica y la armonia que de su combinacion re-
sulta. Necesita pues de facultades andlogas & las que fue-
ron precisas para la adquisicion y combinacion arménica
de estos elementos. Anélogas, decimos, que no iguales,
pues asi como el oficio del artista es de todo punto activo,
el del critico es pasivo de suyo. El artista adivina la armo-
nia dntes de existir, la crea; el critico la ve cuando ya
existe , la percibe y la siente.

El critico no necesita del talento de ejecucion, pero si
del conocimiento tedrico de sus medios; no necesita dela
facultad de componer idealizando, pero sf del sentimien-
to de lo bello, de tendencias ideales y de aquella imagi-
nacion que se pone en movimiento 4 efecto de las ajenas
concepciones. :

Més que en el artista deben preponderar en el critico
las facultades intelectuales, especialmente el andlisis que
no obra en el acto del juicio, pero sirve para prepararlo y
para exponerlo y motivarlo, yla abstraccion que sabe se-
parar de la obra concreta las ideas que envuelve.

EDUCACION DEL CRiTICO. Aunque el acto critico es per-
sonal, es decir, que depende, segun ya se ha expuesto, del
modo de ver del que juzga, este modo de ver se forma y
se completa segun las ideas y los juicios ajenos. Si el jui-
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cio se siente inclinado & una belleza inferior, las buenas
doctrinas artisticas deben moverle & aspirar & fruiciones
estéticas mas nobles; sial juicio no le es dado encumbrar-
se 4 ellas por si solo, la exposicion de 10 que constituye
la belleza en obras particulares, la atencion llamada ha-
cia ella y la impugnacion de errores (como el de la falsa
naturalidad, el de la regularidad 6 bien de la libertad mal
entendidas) que se oponen & su percepcion, le sirven de
auxilio eficaz y oportuno. Asi sélo vemos con nuestros pro-
pios 0jos y no habria voluntad humana poderosa & dotar-
nos de la vista de que careciésemos, pero mucho podria-
mos dejar de ver si una mano ajena no removiese los es-
torbos que embarazan nuestras miradas y no las llamase
un indice ajeno hédcia una perspectiva para nosotros des-
conocida.

El critico, pues, debe imprimir upa buena direccion &
sus facultades, y 1o conseguird por los siguientes medios:

I. Exdmen de los objelos exteriores, es decir, de la na-
turaleza fisica y moral que el arte representa § expresa.
Asi, por ejemplo, mal juzgard un paisaje 6 una marina el
que desconozca los objetos que en ellos se reproducen, ni
una obra dramética el que no haya examinado los senti-
mientos en que ella se funda.

I. Contemplacion, estudio v comparacion de los mo-
delos, medio absolutamente necesario y el més eficaz para
despertar el sentimiento y perfeccionar el gusto (1).

111. Una buena teoria, ya se abstraiga de los modelos, ya,

(1) Los modelos contienen implicitamente los principios que
resentan realizados de un modo viviente y contienen ademads
os elementos exteriores fielmente representados. Nos muestran

lo que en tal 6 cual género ha hecho el arte, 4 lo que alcanzan
sus medios y lo que atinadamente podemos demandarle. Su es-
tudio, por otra parte, es necesario distinguir en las nue-
vas obras lo original de los plagios, ﬁ‘imitaciones y las remi-
niscencias. Mas algunas personas que por su aislamiento artisti-
co 6 literario, sin mas compaiiia que los modelos mal estudiados
y comprendidos, adquieren un falso |gusto , son prueba de que
ni este medio debe ser exclusivo.
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como es més frecuente y mas seguro, se aprenda dé'la voz
del maestro 6 de los libros.

ELEMENTOS DE LA APRECIACION CRITICA. Si el juicio-sen-
timiento gue constituye el acto critico es intuitivo y n6
deductivo, si no se determina por la comparacion de una
proposicion general con un caso particular; ;cémo in-
fluirdn los principios en dicho acto? Lo hemos ya indica-
do; limitandolo (impidiendo que se afirme belleza lo que
no lo es); facilitindolo (enseiidndole lo que no percibe y
- removiendo los estorbos que indebidamente se opusieren

4 la afirmacion); preparindolo ( disponiéndolo de léjos &
apreciar de otra manera), y aiin cabe abadir que asegu-
rdndolo (mostrandole la teoria confirmada en un caso par-
ticular).

La apreciacion critica se efectia, pues, en virtud de un
juicio-sentimiento conforme & determinados principios.

Los principios enseiian dentro de qué esfera debe bus-
carse la belleza.

Corrigen las modificaciones subjetivas de la apreciacion
estética, mucho més comunes en materias artisticas gue
en las naturales, porque los elementos que las constitu-
ven son més diversos y se hallan de mil maneras asocia-
dos con nuestras propensiones individuales.

Sin ellos las decisiones criticas carecerian de fijeza,
siendo no sélo varias de critico 4 critico (10 que en mayor
0 menor grado por necesidad sucede), sino tambien en los
diversos momenlos de un mismo critico (segun el estado
de su &nimo, de su humor, etc.).

Sirven para explicar y legitimar los actos de la aprecia-
cion estética.

Y por fin (y esto es lo méds importante) entran en comer-
cio con el sentimiento, lo modifican & la larga y le dxspO-
nen & recibir nuevas impresiones.

No obstante los principios, la decision intelectual no
bastan para formar el juicio completo de la belleza, niaun
en los casos en que la obra artistica obedece & reglas més
fiilas y mas sencillas, es decir, en que se trata de combi-
naciones arlisticas elementales que se combinan con fines
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utiles apreciables sélo por el entendimiento, como sucede
en ciertos utensilios, en concepciones arquitecténicas de
poca monta, ete. (1).

Los principios ademds de ser insuficientes, tienen un
cardcter de generalidad que dificulta su aplicacion estéti-
ca 4 casos particulares.

Nos dan & conocer (como ya se ha indicado) la buena di-
reccion de lo que se ha emprendido 6 la ausencia de de-
terminados defectos, pero né lo que se ha logrado, 1o que
en realidad se ha hecho. Como no nos es dado afirmar la
identidad ni conocer la naturaleza de los colores 6 de los
aromas sin aplicarlos al 6rgano por medio del cual los
percibimos, no llegarémos & formarnos cabal idea del va-
lor estético de la obra, si no la sujetamos al criterio del
juicio-sentimiento de la belleza (2). Y jcémo por medio de
reglas fijadas de antemano podrémos apreciar lo imprevis-
to, lo sorprendente, lo admirable ? ; c6mo distinguirémos
entre la verdadera armonia y el 6rden mecédnico, entre lo
que es y lo que quiere 6 aparenta ser, entre el vigoroso
impulso y la inlencion calculada, entre la verdadera sen-
cillez, la verdadera grandeza y la verdadera magnificen-
cia, y la sencillez afectada, la grandeza hueca y la mag-
nificencia indigente, entre la originalidad de buena ley
y la asimilacion incompleta, entre lo vaciado de un solo
golpe y lo compueslo laboriosamente de piezas distintas,
entre la obra verta y la que trasmite el ardoroso aliento
de vida?

Muy 4 menudo sucede que el que juzga de una manera
exclusivamente intelectual atiende sélo &4 las apariencias,
a las formas exteriores que pudieran corresponder a algo
intrinseco, y por este motivo prefiere las obras en que

(1) V. lo que sobre esto indicaAmos ya al tratar de las reglas
artisticas, pag. 133.

(2) De la belleza puede decirse con el proverbio: «Cgecus non
judicat de coloribus» 6 con el Dante :

...Che da é;er gli occhi una dolcezza al core
Che intender non la pud chi non la prova.
17
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estas formas son més de bulto (1), aunque falte el espiri—
tu, y por consiguienie muchas veces simples imitaciones
y remedos (2).

Asi pues el acto intelectual , fundado en la comparacion
de una idea general con un objeto artistico no basta para
la apreciacion estética: es necesario ademas la operacion
compuesta del acto intelectual que obra de una manera
intuitiva al juzgar la armonia de los elementos del obje~
to, y del acto afectivo que 4 este juicio acompaiia y que con
él se enlaza tan estrechamente que son de todo punto in-
separables (3).

Este proceder intuitivo, esta intervencion del sentimien-
to ha sido por algunos poco estimado 6 bien desechado por
diferentes razones: .

1. Por la mayor dignidad intelectual que el juicio ad-
quiriria si 4 semejanza del de la verdad metafisica sélo
del entendimiento dependiera. Asi no tan sé6lo los que han
tenido ciega confianza en un cédigo de leyes artisticas 6
literarias, sino los dados & estudios filoséficos y ain algu-
nos criticos utopistas han creido que es posible reducir el
juicio estético & un acto intelectual. Entre los ultimos sin
embargo no hay que comprender & los que no tratan de
critica estética, que por el contrario desechan como subje-
tiva, sino de critica histérica cientifica en que sélo se in-
tenta averiguar y fijar los hechos literarios y artisticos y
las leyes & que se pretende sujetarlos.

II. Como el juicio estético, es decir el juicio-sentimien-

(1) Como los que en musica juzgan grandioso lo de mayor es-
trépito 6 en poesia delicado y tierno lo cuajado de diminutivos,
castizo lo empedrado de modismos, popular lo que afecta cier-
tas formas (repeticiones, estribillos, etc.).

(2) Los principios generales no sdlo son insuficientes para la
apreciacion critica, sino que dafnan cuando se aplica aislado
alguno de ellos, segun suelen los que en ellos ponen toda su con-
fianza. Por otra parte el estudio exclusivo 6 cuasi exclusivo de la
parte tedrica ocasiona 4 menudo en la aplicacion dudas y repa-
ros de sobras.

(3) V. pag. 58.
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to de la belleza, supone una disposicion natural, un esta-
do particular de nuestro dénimo, y como este sélo se alecan-
za por medio de un amor desinteresado y de una aficion
perseverante, no se presenta tan facil su adquisicion co-
mo la posesion de un numero més 6 ménos considerable
de axiomas y de aforismos, y este es un nuevo motivo por
que tengan en ménos dicha facultad aquellos que no la han
poseido 6 en quienes se ha embotado despues de haberla
poseido y han de acudir & la memoria 6 & una simple ope-
racion del entendimiento (1).

La experiencia nos demuestra la insuficiencia y el ex-
travio de uno de los dos elementos del juicio estético, cuan-
do camina separado del que debe acompaiarlo. Sobran
los ejemplos de juicios criticos extraviados por no haberse
atenido & principios fijos y sanos, y bastar4 citar el de los
jovenes aficionados 4 la lectura, sin eleccion ni direccion
alguna, que 4 la larga hallan igualmente bueno cuanto les
mueve ¢ interesa, no siendo por lo general verdaderas
bellezas 6 bellezas superiores las gque -prefieren. Un ca-
so de apreciacion estética viciada por motivos puramente
subjetivos hallariamos tambien en el que por pura asocia-
cion de ideas personales declarase bellos muebles 0 or-
natos barrocos, s6lo porque le recuerdan los dias de su in-
fancia.

Ejemplo de la insuficiencia de un juicio formado por
simples doctrinas generales tenemos en algunos de nues-
tros escritores de iultimos del siglo pasado que se sentian
como involuntariamente atraidos por las bellezas de la
arquitectura goética, mientras que la teoria proclamada por
los preceptistas de su tiempo les vedaba afirmar que aquel

(1) Excusado parece advertir que la importancia que aqui da-
mos al sentimiento 6 mas bien al juicio-sentimiento de la belleza
se refiere s6lo & materias estéticas y no es aplicable & las demas
ecomo , por ejemplo, 4 la conducta practica de la vida.—Por otro
lado no se habla de la mayor 6 menor fuerza del sentimiento,
pues no siempre el que siente lo bello con mas viveza juzga me-
jor, y aun la facilidad extremada de impresionarse dispone mal
para la critica.



e D i
género de arquitectura fuese bello. Asi ha sucedido algu-
na vez que ladecision instintiva ha obrado con maés acier-
to que las ideas adoptadas, no sélo cnando estas han sido
de todo punto erréneas, sino atin en ocasiones en que han
pecado por insuficientes 6 estrechas (1).

El juicio-critico, lo hemos ya indicado, no se aplica
Unicamente a reconocer y & graduar bellezas, sino tam-
bien 4 sefialar defectos. No debe ser puramente negativo,
es decir, maldiciente y afanado en buscar imperfecciones
que, siquiera secundarias y eventuales, se hallan en todas
las obras del ingenio humano, pero tampoco admirativo
con exceso, es decir, facil en encarinarse de bellezas
inferiores.

Por semejanie modo la buena exposicion critica no es
fria ni desmayada, ni tampoco declamatoria y ditirAmbi-
ca, sino que, sin ostentacion de entusiasmo, respira vivo
amor 4 la verdadera belleza.

ACTOS DEL CRITICO0. Son los siguientes:

I. Juzga: un sencillo juicio pudiera caracterizar & un
critico, si bien este acto no suele presentarse aislado, si-
no en consorcio con los siguientes.

II. Analiza, es decir, estudia separadamente las partes
de la obra y las relaciones entre las mismas, tratando de
avalorar dichas partes y de sorprender, en cuanto cabe, el
secreto de la belleza.

III. Describe, ya presentando un traslado, reducido &
breves dimensiones, de la obra, ya dando & conocer su fi-
sonomia estética y su sentido (2).

(1) Pondrémos por dltimo un ejemplo de la errada aplicacion
de que son susceptibles las ideas generales (sin exceptuar las
verdaderas ) , toméndolo de un juicio sumamente depresivo del
« Aristonoo» de Fenelon, fundado en el principio de que la for-
ma de la poesia griega no es propia para expresar los concep-
tos de un poeta moderno cristiano. Esto es verdad, pero, a pesar
de ella y por otros titulos, la narracion de Fenelon supera en be-
lleza 4 otras que no dan pié al mismo reparo.

(2) Suelen inspirar escasa confianza las explicaciones que del
espiritu 6 pensamiento de las obras artisticas dan los escritores
criticos, que, no sin mucha razon, han sido tildadas & menudo de
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IV. Finalmente clasifica, es decir, que descubre el pa=
rentesco de una obra con otra. La base de la clasificacion
puede ser técnica (como la que distingue una poesia épica
de otra lirica), ya elemental como cuando se trata de las
divisiones generales, ya mds trascendental como cuando,
por ejemplo, se senala la inspiracion lirica en una obra en
apariencia dramaitica. Puede ser tambien nacida del asun--
to, ya sea este religioso, ya heréico, etc. Mis intimas y
delicadas y por lo tanto mds arriesgadas son las clasifica-
ciones que se fundan en la semejanza de ingenio 6 de fiso-
- nomia estética de los artistas, 4un cuando estos cultiven
diferentes artes, como las analogias que pueden recono-
cerse entre la indole y las facultades de un poeta y de un
pintor (Dante y Miguel Angel) y las de un orador y de un
poeta (Bossuet y Pindaro) (1). Se ha de advertir que tales
parangones, aun cuando tengan fundamento, son Gnica-
mente aplicables & ciertos aspectos de los artistas compa-
rados , y que con sobrada facilidad se convierten en inge-
niosas sutilezas. , .

HISTORIA ARTISTICA Y LITERARIA. No se ha ceiiido la critica
4 formar grupos més 6 ménos extensos de obras particu-

arbitrarias. Mas no siempre se pueden desechar tales interpreta-
ciones , ni aun en los casos.en que el critico ve en la obra lo que
el autor no sabia que pusiese , ni, como aquel, pudiera explicar
en términos abstractos. Mucho se desvaria con respecto a la sig-
nificacion del Quijote , pero no cabe dudar que hay en €l algo
mas que la censura de los libros de caballerias, y que, sin inten-
tarlo, representé Cervantes la oposicion entre los extremos del
idealismo y un positivismo prosaico. Otras veces el autor se da
cuenta del sentido de sus composiciones, como Calderon, que lo
explica en algunas palabras de la misma obra (hablamos de los
dramas simbdlicos, pues en los autos sacramentales se manifiesta
directamente el sentido).

(1) Creemos exacta esta comparacion entre hombres y genios
tan diversos, en el sentido de que Bossuet cobra en muchos pun-
tos de sus discursos un vuelo lirico que, unido al sabor cldsico de
su estilo, le asemeja en ciertos puntos al poeta griego. Afinidad
hallamos tambien en el espiritu elegiaco (né en la intensidad de
su expresion ni en otras cualidades) entre un poeta y un musi-
co: Tasso y Bellini. ’
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lares, sino que ha aplicado al estudio de las artisticas y
literarias el 6rden cronolégico é histérico. De aqui ha na-
cido la historia artistica y literaria, en su origen 4 la vez
histérica y estética y hoy para muchos exclusivamente
hisiérica y cientifica (1). La forma histérica dada 4 1ales estu -
dios no sélo es interesante camo parte considerable de la
historia general, sino que tambien para la apreciacion
de las inismas obras tiene la ventaja de dar 4 conocer su
filiacion , es decir, la influencia, cuando la ha habido, de
la que ha antecedido & la posterior, y tambien en muchos
casos la de una literatura en otra; y adem4as establece las
naturales relaciones entre los hechos de la historia ge-
neral 6 extra-artistica y los artisticos y literarios, co-
mo sucede, por ejemplo, cuando en la poesia caballeres-
ca ve el efecto de instituciones y aspiraciones histéricas,
y lacausa 4 su vez de ciertas propensiones sociales. Pe-
ro esta misma forma que tan fecunda ha sido, ya se ha-
ya aplicado & las obras culminantes y & las épocas més es-
plendorosas del ingenio humano, ya 4 hechos secundarios
Yy poco conocidos, 6 & interesantes aunque oscuros orige-
nes, si llegare & reinar exclusivamente pudiera dar lugar
& verdaderos inconvenientes, como son:

I. Pagarse de relaciones accidentales y arbitrarias entre
lo histérico y lo artistico. Asi, por ejemplo, el que un
escrito de un poeta espaiiol de ilustre alcurnia del si-
glo xv, contenga algun pensamierilo acerca de la nativa
ignaldad de los hombres, debido & la lectura entdnces
frecuente de escritores moralistas , no basta para deducir

(1) Hallanse ya estudios histdricos artisticos 6 literarios en
Pausanias , Ciceron, Quintiliano, y entre los modernos en nues-
tros Santillana y Argote de Molina, y en Barbieri, etc., pero la
historia literaria se formalizé en el siglo pasado en manos de Tira-
boschi y otros italianos, de varios compatricios nuestros que em-
plearon la lengua de los anteriores, y, con mas novedad y profun-
didad de miras, la artistica en las de Winckelmann, del cual, se-
gun creemos, puede fecharse la escuela moderna, indudablemen—
te fecunda en muchos puntos, aunque harto presuntuosa y no
exenta de contradicciones y errores.
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que la nobleza y la constitucion espafiolas fuesen por esto
diferentes de las de otras naciones (1).

II. Desconocer la accion y la iniciativa del genio y en
general las influencias puramente individuales en el arte.
Creiase en otros tiempos que los grandes ingenios, no sé6lo
producian composiciones incomparables, sino que hasta
creaban todos los elementos que figuran en sus obras; aho-
ra, por el contrario, se tiende &4 conceder demasiada im-
portancia 4 los antecedentes, considerando & los grandes
artisias no mucho més que como felices compiladores de
- lo que antes de ellos existia (2). Todo por otra parte se da
4 los hechos externos y nada 4 las solitarias inspiraciones
personales.

III. Estimar las obras literarias sélo en razon de lo que
corresponden a los hechos histéricos, como se haria si se
diese gran precio & una mediana poesia por contener mu-
chos datos geogréficos 6 genealdgicos. Pudiera tambien
atenderse en demasia 4 la significacion monumental de una
obra y né & su valor artistico, como si, por ejemplo, se
apreciase sélo 4 Cervantes por parodiador de la caballeria
y né por la manera magistral con que realizé su pensa-

(1) Sugiérenos este ejemplo un historiador literario de mérito,
pero inclinado & ver en todo y por todo la expresion de la sucie-
dad en las obras literarias.

(2) Pocos genios habrdn existido que mds intencionalmente se
afanasen en apropiarse los elementos aptos para enrigquecer y fe-
cundar sus concepciones, como el Dante, y en nuestros dias
ha habido un laudable empefio en recoger todos estos elementos
hasta el punto de formarse lo que se ha llamado «la Divina Co-
media antes del Dante.» Mas jquién en el concepto estético
comparara estos elementos, muchas veces rudimentarios, con las
creaciones del poeta florentino que los trasforma y en ellosimpri-
me el potente sello de su genio? En otros casos, como conr
4 Homero , no puede saberse lo que valian los antecedentes y lo
que puso el poeta de su parte, y en este como en otros puntos es
necesario reducirse a4 conjeturas, que sélo por conjeturas deben
darse ; mas no faltan sintomas de que pronto se ird concediendo
mas importancia & la personalidad poética de los autores de las
epopeyas primitivas que la hasta ahora 4 los mismos atribuida
por los discipulos méas comedidos de la escuela wolfiana.
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miento, 6 4 Walter Scott porque unié la forma novelesca
con los recuerdos histéricos , sin atender 4 si sobresalié en
el género cuya invencion se le atribuye. Hablase por fin
con preferencia de 1al 6 cual poeta mirado como filésofo ,
como politico, etc., sin cuidarse de inquirir lo que valia
como poela.

Por mucho que se espere de la critica histérica mera-
mente cientifica aplicada 4 materias literarias y artisticas,
no serd critico completo el gue no sepa apreciar el valor
de las obras que examina, y para esta apreciacion serd
siempre necesario el juicio-sentimiento de lo bello.

— &P —
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UTILIDAD DE LOS ESTUDIOS LITERARIOS. —PAG. 9 (INTROD.)

1. Acerca de la influencia de los estudios literarios en
la expresion de las ideas y en el reclo juicio permitase-
nos reproducir lo que deciamos en la inaugural universi-
taria de 1845:

«Considerado el arte de decir como el de la simple
emision de la idea, da ficil entrada 4 la meditacion so-
bre varias operaciones del espiritu. Como Ia palabra no
€s mas que el pensamiento comunicado , asi el pensa-
miento se reduce 4 la palabra no pronunciada, 4 la pala-
bra pensada. NO en diversas oOcasiones ni con dones dis-
tintos nos concedid el Supremo Artifice la facultad de for-
mar ljuicios yvde formular oraciones , es decir, de marcar
en el espiritu 6 con los 6rganos orales la relacion 6 depen-
dencia entre dos objetos. Por manera, que sé6lo cabe in -
congruencia 6 disparidad entre la idea y su expresion por
1%norancia de los signos convencionalmente adoptados en
el que piensa, 6 por abuso de los mismos en el que habla
O escribe.»

«Es de ahi que lo ambiguo 6 vago del pensamiento tras-
ciende inmediatamente & su expresion, y que la incuria é
inexactitud en la ultima deben mas 6 ménos tarde conver-
tirse en descuido 6 incorreccion en el pensar; que quien
desconoce los recursos del arte de decir, carece del de
desenvolver, de dar vida, de realizar sus ideas ; y que si
prescindimos de excepciones ficiles de explicar, lo que
motejamos de mai escrito debe calificarse de mal, incom-
pleta, ineficazmente pensado, y lo que juzgamos efeclo de
la bella expresion, débese las més veces & ideas acertla-
das, observaciones conducenles, profundas reflexiones.
Es de ahi tambien que las naciones que més han descolla-
do en letras, en artes, en cultura, poseyeron un idioma
copioso y fecundo en maneras y giros aplos 4 expresar
las variadas modificaciones y graduacioues infinitas cel
pensamiento. Asi no nos extrafiard que como iniciacion a
los arcanos de este, prefieran algunos filésofos al utilisi-
mo estudio de la geometria el de la gramaitica, inspira-
dora, segun ellos, de una l6gica méas dmplia y flexible
cual conviene 4 los negocios de la vida y & las considera-
ciones morales : el estudio de las variadas formas de la
oracion, donde, segun una escritora célebre, son las pa-
labras & la vez signos y objetos, cifras ¢ iméagenes.»

«Si de los principios de la gramélica vy de los primerocs
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elementos retdricos con aquella tan intimameénte enlaza-
dos , pasamos mds adelante, no dejard de sorprendernos
cudnto a hombres estudiosos y dados & investigaciones
utiles han danado la falta de estudios literarios; el error
en demasia vulgarizado de creer natural lo trivial € indi-
gesto, sencillo 1o comun y completo 1o mal escogido; la
carencia de aquel tino, de aquella cordura, de aquel dis-
cernimiento y buen gusto que sélo se adquieren con el
estudio de las obras maestras del ingenio humano, y que
tan necesarias son al hallazgo, eleccion y buena disposi-
cion de maleriales. Aun bajo el solo aspecto de la clari-
dad & que principalmente aspiran y & que tan opuestas juz-
gan las llamadas flores de ingenio, no la consiguen ellos
sino yerla y linguida, en gran manera apartada de la ver-
dadera perspicuidad, vivay penetrante, que pone en pro-
vechoso ejercicio nuesiras facultades intelectuales y las
fuerza & recibir profundas impresiones y luminosos prin-
cipios.»

. Con respecto 4 la influencia de los mismos estudios en
la cultura del individuo y de los pueblos, ficil seria amon-
tonar autorizadisimos testimonios desde Ciceron ( Haec stu-
dia adolescentiam alunt, senectutem oblectant, secun-
das res ornant, adversis refugium et solatium prae-
bent etc.) hasta el naturalista Cuvier, quien decia que pa-
ra pensar bien se necesita leer, no anicamente los libros
que se creen bien pensados, sino alguno de los que se lla-
man bien escritos, y hasta Broglie y Lacordaire, el altimo
de los cuales llega & afirmar que no ha existido un hom-
bre eminente, desaficionado 4 las letras. Las cuales, para
decir verdad, en concepto de estos y de otros sus ilusires
apologistas, se han de entender de un modo algo distinto
de lo que entre nosotros suele practicarse, es decir, dan-
do mayor extension al estudio positivo de aquellos clasi-
cos de la antigiiedad y de otras épocas que despiertan el
sentido de lo bello sin ponerse en contacto sobrado inti-
mo con nuestros hébitos y propensiones personales, 6 lo
gue es 1o mismo, no reduciéndolas & una simple aficion
estética, como tampoco, por oira parte, & generalidades
tedricas 0 histéricas.

ESTETICA. —PAG. 13.

1. La estética recibe unidad de su objeto que es la belle -
za, pero las doctrinas relativas & esla, & excepcion de la
teoria del arte, pueden formar parte de diferentes tratados
de la filosofia: asi la belleza considerada en Dios, de la
leodicea ; la idea de lo bello, de la metafisica; la belleza
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en los objetos naturales, de la cosmologia; en el sujeto, de
la psicologia. Muy qitil es. sin embargo, el estudio sepa-
rado de la eslética, que, conforme creemos y hemos pro-
curado realizar, puede ensenarse al que carece de conoci-
mientos filoséficos, los cuales sino han de convertirse en
nociones oscuras y vagas aspiraciones, deben aprenderse
separadamente y con mucha detencion y né al vuelo [}r con
ocasion de un estudio particular, y que por otro lado no
consideramos indispensables al artista ni al critico. Pero
si, mas bien por respelo que por aversion, prescindimos
en cuanto es posible, de la filosofia y reconocemos que de
ella se abusa y se ha abusado en este como en otros pun-
tos, de ninguna manera aplaudimos la degradante reac-
cion anti-melafisica que en estos ultimos anos aspira &
dominar ( hay ya algun sintoma de contra-reaccion) y &
efecto de la cual algunos tienen en ménos a los mismos
estudios de estética. Lo que fuera, con respecto & estos,
m4s de desear, se reduce 4 que se la apoyase en los prin-
cipios de la philosophia perennis.

2. Aunque Baumgarten en la época citada en el texto fué
el primero que se propuso fundar esta ciencia y le impu-
so un nombre ,.no por esto deja de tener mas remoto ori-
gen.

Este se halla sobre todo en algunos pasajes de Platon. El
cual, conforme 4 su teoria de las ideas ( alabra que, segun
los entendidos, no emplea siempre el h?(;sofo en igual sen-
tido) comprendia la belleza entre estas ideas que él con-
sideraba no sé6lo como reflejo de un 6rden superior 4 nos-
otros, sino como recuerdo de un estado anterior en que el
alma habia vivido en el mundo de los espiritus puros y ca-
ra 4 cara con la belleza, la bondad y la verdad: recuerdo de
un original que en nosolros excitan los objetos presentes, 6
gue renuevan el amor y el entusiasmo en el poeta y en el

I6sofo, y que, por medio de la inspiracion, la Musa comu-
nica al primero, y este & los demés hombres estableciendo
como una cadena magnética. Dicha idea parece algunas ve-
ces en Platon abrazar, ademds de la be?leza , la verdad y
la bondad supremas ; otras ser la idea especial de belleza
v otras Ja idea particular de cada objeto. Por otro lado
Platon despues de haber engrandecido el carédcter del
poeta, trata de rebajario en otros lugares, sentando y apli-
candole muy depresivamente la teoria opuesta de la imi-
tacion. Esta teoria es el principal fundamento de la Poéti-
ca de Aristételes quien, por otra parte, la modifica con la
idea de «obrar» que es la que ha dado el mismo nombre
de «poeta» y estableciendo, por otro lado, como més ade-
lante verémos , el caracter «general» de la poesia.
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3. Elsistema de la imitacion fué mds seguido por su ma-
yor claridad y por corresponder & un hecho, aunque par-
cial, material y visible, hasta que en el siglo pasado lo
sistematiz0 Balleux; pero no por esto dejé de perderse la
tradicion de la doctrina eslética platénica. Sin contar la
influencia de la misma (depurada y llevada 4 mayor altura)
en algunos pasajes de los doctores cristianos, conocido es
su dominio en algunas escuelas del renacimiento. El mis-
mo Rafael cuando decia que, 4 falta de modelos dignos, se
atenia «a una certa idea che mi viene in mente,> usaba de
una férmula platénica que acaso habia aprendido en el li-
bro, enténces tan sonado, de Castiglione. Tambien la ha-
llamos en Espaiia y en escuelas que no pecaban de idealis-
tas. Pacheco, suegro de Velazquez, pintor y escritor al
mismo tiempo, oyo decir de sus conceptos picidéricos & un
poeta amigo :

Tales, {)intor divino,
Cuales los figuraste
*En tu capaz idea los pintaste;

mientras el feslivo Alcdzar echaba tambien sus coplas en
honor de la belleza ideal. Mas tarde hallamos tambien una
reminiscencia platénica en Luzan (cuya Poéticaresume las
doctrinas de Crousaz acerca de la belleza), cuando dice

que le inspira
Sélo la virtud bella
Hija de aquel gran Padre en cuya mente
De todo bien la perfeccion se encierra;

v mas recientemente y por opuesto estilo en Jovellanos
cuando hablando de las obras de antiguos pintores sgue
parecen mds bien pintadas por el espiritu que por la mano»
atribuye sus defectos & haber trascordado el estudio de la
naturaleza, fijindose unicamente en la contemplacion de
una idea. Por fin el abate Arteaga escribié una obra espe-
cial sobre lo ideal considerado como principio de todas
las bellas artes, que se proponia aplicar luego & la historia
de las mismas, si bien en este trabajo y en este propdsito
debemos ver ya un efecto de los modernos estudios ex-
tranjeros.

Antes de decir algo de los altimos mencionarémos con
jusia predileccion y copiarémos, sin correcciones que no
parecen auténticas, aquella que podemos llamar bella pa-
rafrasis cristiana de la teoria estética de Platon, es decir,
la oda de nuestro primer lirico & la musica de Salinas.

El aire se serena
Y viste de hermosura y luz no usada,
Salinas, cuando suena
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La musica extremada

Por vuestra sibia mano gobernada.
A cuyo sén divino

Mi alma, que en olvido estd sumida,
Torna & cobrar el tino
Y memoria perdida

De su origen primera esclarecida.
Y como se conoce

En suerte y pensamiento se mejora,
El oro desconoce
Que el vulgo vil adora

La belleza caduca engaiadora.
Traspasa el aire todo

Hasta llegar 4 la mas alta esfera
Y oye alli otro modo
De no perecedera

Musica que es la de todas la primera.
Ve como el gran maestro

A aquesta inmensa citara aplicado ,
Con movimiento diestro
Produce el sén sagrado,

En que este eterno templo estd asentado.
Y como estd compuesta

De niimeros concordes, luego envia
Consonante respuesta
Y entrambas & porfia

Mezclan una dulcisima armonia.
Aqui la alma nave

Por un mar de dulzura, y finalmente
En ¢l asi se anega
Que ningun accidente

Extrafio 6 peregrino oye 6 siente.
i O desmayo dichoso!

; O muerte que das vida! ;O dulce olvido!
Durase en tu reposo
Sin ser restituido

Jamas aqueste bajo y vil sentido!
A este bien os llamo,

Gloria del Apolineo sacro coro,
Amigos 4 quien amo
Sobre todo tesoro,

Que todo lo demaés es triste lloro.
O suene de contino,

Salinas , vuestro sén en mis oidos
A cuyo sén divino

iertan los sentidos
Quedando a lo deméas amortecidos.

Mbliateca ¢ Hi g & mita s
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_&. Concluida esta como digresion sobre la antigna esté-
tica espanola (& la que se hubiera podido afadir alguna
cita de los ascéticos y sin duda otras que no conocemos),
seguirémos nuestra somera noticia del curso de aquella
ciencia. Despues del renacimiento y, probablemente no
olvidados los estudios de esta época ni los de los antiguos
neo-platénicos y muy especialmente recordado el libro
«De lo sublime» de Longino, vemos en el siglo pasado en
Francia un autor que trata con novedad de este iultimo
punto (V. A. Michiels, «<Revue contemporaine» , tomo III),
el P. André que escribe sobre lo bello, Batteux, Mar-
montel, etc., etc.; en Inglaterra Burke que examina con
profundidad, si bien contentindose de una mezquina so-
lucion fisiolégica, lo bello y lo sublime, y otros (V. un in-
dice en Blair);y en Alemania al ya nombrado Baumgarten
¥y 4 sus innumerables sucesores, entre los cuales creemos
haber sido los més influyentes Winckelmann, el primero
que examind cara 4 cara la antigiiedad clisica, Lessing
que en su Laocoonte reconocié los limites de la escultura
comparada con la pintura, Kant que analizé el juicio de
1o bello y profundizé la teoria de (10 sublime y mas recien-
temente y entre otros, los hermanos Schlegel. que nos com-
placemos en citar, annque no sea ahora de buen tono. Por
més que el estudio de la estética saliese inficionado de los
errores que propagaban la filosofia 6 las filosofias dominan-
tes, es natural que entre las ideas falsas 6 aventuradas se
obtuviesen algunos resultados sélidos en estética, median-
do en ello hombres de innegable ingenio y perspicacia,
el estudio de problemas estéticos hasta entéonces no aten-
didos, la fecunda comparacion de diversos periodos artis-
ticos, algunos recientemente exhumados, y el ejemplo
viviente de una poesia y de un arte que renacian. Hubo
por fin un filésofo justisimamente censurado como inven-
tor 6 renovador del pseudo-idealismo 6 mejor nihilismo,
que di6é un extenso tratado, sino de Estética completa, de
teoria del arte, en parte derivado, y en una parte, prin-
cipal acaso, independiente de sus absurdas y funestas doc-
trinas , donde coordind las ideas de sus predecesores, lle-
ndé muchos huecos, é ilustré puntos oscuros, sin que tan
eminente obra deje de adolecer (4un prescindiendo del es-
piritu que en muchos puntos respira) de graves defectos,
tales como no pocos vacios, una decidida propension sis-
tematica que sujeta los hechos 4 moldes simétricos, for-
mulas vagas sustituidas 4 verdaderas soluciones, un ex-
clusivismo cldsico que aprecia sélo la parte plastica y tras-
parente del arte y gesconoce la intima y, por decirlo asi,
misteriosa, y, més de lo que se creyera, decisiones pura-
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mente subjetivas. Como tratados luminosos ¥ d¢ gran mé-
rito recordamos el de los limites de las artes, el de la ar-
quitectura gética, el de la naturaleza de la obra poética,
el de la edad herbica y de la epopeya (que tinicamente es-
tudia 4 la luz de Homero), etc. Su teoria de la tragedia
griega, en que ve siempre la conciliacion de los que lla-
ma opuesios poderes morales y cuyo gérmen contenia ya
el Ensayo francés de G. Schlegel sobre la Fedra, nos pare-
ce un tanto gratdita y sistematica.

No hablamos de obras alemanas mas recientes porque
nos son poco ménos que desconocidas, pero sin &nimo de
indicar todas las lecturas que han influido mas 6 ménos en
nuestro poco ambicioso, aunque no por esto ménos empe-
nado y dificil trabajo (pues habriamos de nombrar la ma-
yor parte de las hechas desde la infancia), debemos citar &
Pictet, autor de un tratado 6 mejor de unas ideas sueltas de
Estética, né todas aceptables, en que examina el punto ge-
neralmente descuidado de la belleza en los objetos natura-
les, fijando su atencion, con el auxilio de una idea del autor
del «Novum organum,» en el «carécter» de los mismos, lo
que nos dié un elemento fundamental para la teoria de lo
que llamamos formas manifestativas. Mencionarémos ade-
més al ingenioso novelista Topfer, ginebrino como el ante-
rior, del cual se distingue en sus «Menus propos» por el
apartamiento de todo sistema filoséfico.

Publicadas ya las que podemos llamar dos primeras edi-
ciones (1856 y 57) de nuestro tratadito, hemos visto la Es-
tética de Levéque, obra de mérito en que , por nuestra
parte, no tildarémos més que la que creemos confusion
entre la expresion y la belleza, las elocuentes Conferen-
cias sobre el Arte del P. Félix, dignas de la mayor reco-
mendacion, la «Ragione del bello secondo la dottrina di
Santo Tomaso,» gue presenta un conjunto méas cientifico,

como unico trabajo completo en Espafia (que sepamos)

a «Esthélica» de un amigo muy querido, obra profunda y
escrita con tanta elocuencia como talento, aunque acaso
con excesivo sabor germénico.

EXCELENCIAS DE LOS OBJETOS. — PAG. 15.

Como materia, sélo de paso tocada en el texto y ajena &
nuestros estudios. nos hemos contentado con dos sencillos
ejemplos de excelencia interior (perfeccion) y excelencia
relativa (utilidad), pero no creyendo fuera de sazon insis-
tir aqui en este punto, hemos acudido a los conocimien-
tos y 4 la amistad de dos sébios profesores de anatc:%nfa Yy
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de ciencias naturales 4 quienes debemos las siguienles
nolas.

1. Exzcelencia interior. « Entre las maravillas que los apara-
tos orgéanicos ofrecen como acabados modelos de perfec-
cion, tanto por la economia en el nimero de sus piezas
componentes, cuanto por la complexidad de los objetos &
gue estan destinados, figura en primer término el 6rgano

e la vista, y né precisamente porgque sea mdis perfecto

ue los demds aparatos orgédnicos, sino porque el estado

e progreso positivo 4 que ha llegado la Optica nos permi-
te formar clarisimos juicios acerca de la naturaleza y los
fines de las partes que componen dicho globo ocular. Pues
bien, bastara para nuestiro propoésito que nos fijemos en la
estructura y funciones de dos de ellas, 4 saber, la lente cris-
talina y el wris. La lente (biconvexa) estd formada Z organi-
zada de tal suerte que al propio tiempo que es diafana co-
mo el cristal, posee la propiedad de contraerse y relajar-
se, volviéndose mas 6 ménos convexa, segun el caso, &
fin de que la vision sea acomodaticia 4 las diversas distan-
cias 4 que los objetos pueden hallarse respecto del ojo en
el campo visval: por manera que una sola lente viva, dis-
puesta por el Criador, equivale & la multitud de lentes de
recambio, de diversas graduaciones, de que algunos ins-
trumentos diéptricos esidn dotados para el propio fin: sien-
do de afnadir (porgue no péra agui lo admirable) que la
sustancia que forma la lente viva del ojo ofrece una den-
sidad creciente, gradual de la circunferencia al centro,
y una disposicion peculiar de curvadura, gracias 4 cuyas
Precaucton.es se evita que la lente biconvexa del ojo ado-
ezca del vicio inherente & las lentes fisicas biconvexas,
conocido con el nombre de aberracion de esferoicidad, y
que consiste en la formacion de una série de focos parcia-
les, en lugar de un foco unico, neto, que es lo que con-
viene obtener para los efectos de la clara y perfecta vision.

Relacionada estrecha y armdnicamente con la perfec-
cion de la lente cristalina esta la del iris, especie de tabi-
que circular con un boquete central (pupila), que sirve
para reducir el del manojo de luz que ha de atrave-
sar por el cristalino, reduciendo asi el estimulo que ella
produce al conveniente, y no més, al necesario, y no
ménos , segun el caso. Este iris y su pupila constituyen el
diafragma activo del aparato ocular, y lo propio que los
diafragmas de los anteojos, microscopios, telescopios, etc.,
tiene una materia colorante negra 0 parda que, absorbien-
do la luz que cae sobre el iris, le quita la trasparencia,
favoreciendo por este modo indirecto la exclusiva y Jim-
pia accion del manojo de luz que atraviesa la pupila.
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como segun las distancias de los objetos al ojo v el grado
de iluminacion del espacio, el boquete pupilar tiene que
ser de diferente didmetro, y esto exigiria, como lo exi-
gen, por ejemplo, los microscopios, una coleccion de iris

e recambio, para anteponer a la lente cristalina el que
fuere menester, la sdbia Providencia hizo que el iris ocu-
lar fuese de naturaleza contricltil y sensible de un modo
indirecto & los estimulos de la luz, 4 fin de que el mismo
estrechase 6 dilatase su pupila segun los casos, en pro-
Porcion que el estimulo de la distancia y la fuerza de luz
0 requiriesen, resultando que en un solo iris el ojo cam-
bia cien pupilas, dado que en igualdad de luz la pupila se
dilata por la mayor distancia y viceversa, y en igualdad
de distancia se dilata por la menor luz y viceversa. Asi es
como si miramos hito & hito el sol, la pupila ocular se
nos reduce 4 un punto, si entramos en una oscura estan-
cia la pupila ocular se nos dilata por grados hasta alcan-
zar un didmetro aproximado al del iris mismo Gue la cons-
tituye y finalmente si tomamos por mira, v. gr. la llama
de una vela, observamos que la pupila se dilata ¢ se con-
trae, segun apartamos 6 acercamos 4 los 0jos dicha llama,
no obstante no variar la intensidad absoluta de la luz
sino la relativa al ojo, por efecto del cambio de distancia.
que cambia 4 su vez la fuerza de la impresion que recibi-
mos, etc.» .

2. Excelencia relativa. «El estudio de la naturaleza nos de-
muestra que la vida de los séres estd mutuamente rela-
cionada, de modo que de la existencia de unos depende la
de otros; la desaparicion de ciertos séres 6 grupos de ellos
acarrearia inevitablemente la pérdida de otros. El reino
inorgidnico es indispensable para la vida de los séres or-
ganizados: los vegetales toman de él los elementos necesa-
rios para su nutricion y desarrollo, siendo ellos el pasto
de los animales herbivoros, que 4 su vez sirven de ali-
mentacion & los carniceros. Es pues el reino vegetal el
intermedio por el cual los animales se proporcionan los
elementos gque han de asimilarse para su nuatricion, y sin
las plantas seria imposible su existencia. Sirven tambien
los vegetales para purificar la atmdésfera del 4cido carbé-
nico que es producido continuamente por la respiracion
de los animales, por la descomposicion de los restos or-
g:nicos, por la combustion y por otros fenédmenos. Absor-

n dicho acido por sus partes verdes y por las raices, fi-
jan el carbono en su organismo { devuelven al aire el oxi-
geno que tan necesario es para la respiracion de los ani-
males. manteniendo asi el equilibrio en la atmdsfera.
Otros muchos servicios presta el reino vegetal al hombre
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z & los animales ; ademas de adornar las plantas la super-
icie de la tierra, haciendo desaparecer su aridez, templan
el rigor de todos los agentes que obran sobre la superficie
del globo, disminuyendo con su sombra el ardor del sol,
y moderan la accion del frio, de la lluvia, del viento y
demas meteoros; proporcionan abrigo 4 los animales; el
hombre se vale de ellas para infinitos usos y por fin obtie-
ne de él un gran numero de sustancias medicinales dota-
das de enérgicas virtudes.»

ACUERDO DE COLORES. — PAG. 20.

Se da por regla en pintura que los colores juxtapuestos
se completen; asi el verde compuesto de amarillo y azul,
es complemento del rojo (V. Grammaire des Arts dyu Des-
sein). Esta lev se observa en las rosas encarnadas circui-
das por hojas verdes, pero no creemos que siempre Se
efectie 6 4 10 ménos no vemos que se haya aplicado 4 los
objetos de la naturaleza. Con esta ocasion notarémos que
poco auxilio hemos hallado en los libros en lo relativo al
oficio de los colores en la belleza natural, si bien no he-
mos debido ir muy léjos para encontrar quien nos lo diese.
Por otra parte, las razones de un sdbio fisico nos han deci-
di(lio & identificar la intensidad y el vigor 6 el tono de los
colores.

PERFECCION Y BELLEZA.— PAGS. 26 v 27.

No creemos que se niegue la distincion légica entre la
perfeccion y la belleza. Que el estudio de la perfeccion,
es decir, el exdmen cientifico de la naturaleza de los ob-
jetos no acreciente el efecto producido por la belleza de
0S mismos, acaso parezca mal 4 los que estudiaron las
ciencias naturales en los mismos felices afios en que su
pecho se abria 4 la contemplacion de la belleza; pero si
asi fuese, efecto seria tan sélo de una asociacion de ideas
personal en el que nos contradijese. Si pasisemos maés
adelante, y dijésemos, lo que aqui no dirémos, que el es-
tudio cientifico dafia 4 la contemplacion estética, nos ha-
llariamos con graves y respetabilisimos contradictores,
incluso un compaiiero y amigo nuestro, autor de un elo-
cuente discurso académico sobre el sentimiento de la na-
turaleza entre los modernos. Para confirmar la distincion,
no sélo légica sino objetiva entre la perfeccion y la belle-
za, observarémos con un autor ya mencionado, que la il-
tima es notoria en lo exterior, donde, si hablamos, por
ejemplo, de la figura humana, se apoya en la simetria, y



— 277 — 4
es como indiferente en lo interior, donde los miembros
(las entraiias) no estdn sometidos & una disposicion simé-
trica, 4 excepcion tan sélo del esqueleto como base de la
conformacion externa. Observarémos en coneclusion que

hay en la naturaleza apariencias bellas, como noi6 Argen-
sola en los ya manoseados versos:

Porque este cielo azul que todos vemos
No es cielo ni es azul ; Listima grande
Que no sea verdad tanta belleza!...

que hay objetos de una misma clase que, segun parece, 4
igualdad de circunstancias interiores, se muestran mas 6
meénos adornados en lo exterior, como las conchas pintadas
g las gue no lo son; que lo que J)rincipalmeme constituye la

elleza no es la superioridad de algunos elementos sino el
acuerdo total de los mismos, y asit aunque todos los ani-
males superen & los vegetales en la expresion real de la
vida sensitiva y de la facultad de locomocion, es decir, en
formas més ricas y variadas, pueden los vegetales ser su-
periores en belleza & algunos de los animales, si los ele-
mentos, annque méis sencillos, contribuyen todos més po-
derosamente al acuerdo total, y finalmente que en todas
las literaturas las metdforas usuales para designar la belle-
za se toman de la luz, de las estrellas y de las flores, y que
estas son el ornato predilecto de las cosas y de las perso-
nas.

IDEA DE LO BELLO. — PAG. 6G2.

Como ajeno & nuestro propdésito hemos esquivado el di-
ficil y delicado problema del origen de las ideas aplicado
al de la adquisicion de la belleza. Si se nos pregunta lo que
en este punto opinamos, sin 4nimo de entrar en ningun
sistema general dirémos tan sélo que, & nuestro juicio, en
cuanto un hombre ha visto el primer objeto que le ha pro-
ducido, ndé un a.%rado estético poco determinado, sino el
efecto pleno de la belleza, lo ha juzgado bello y tiene ya
por consiguiente la idea de la belleza.

DEFINICIONES DE LO BELLO. — PAG. 63.

En el tratado que aqui concluye hemos dado implicita-
mente una definicion subjetiva de la belleza que es en este
sentido «lo que ejercita simultdnea y arménicamente nues-
tra sensibilidad fisica, nuestra sensibilidad moral y nuestro
entendimiento» (V. pig. 60) definicion que se debe al poeta
Schiller. Como nada nuevo se dirda en este punto, podemos
ya examinar otras definiciones de la belleza.
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Creemos que todas 6 la mayor parte se reducen 4 la de
armonia y 4 la de expresion (manifestacion natural) : las
cuales, como es de ver, se diferencian tan s6lo en que la
segunda no exige méas que vida manifestada y la primera
esta vida unida a la armonia.

La definicion de la belleza por la expresion fué procla-
mada por Cousin, y de él paso mucho més tarde & nuestro
Erograma oficial ; vemos que la sostiene todavia Levéque,

asta el punto de dar a entender que el ser ménos bella
la fisonomia de los negros no es por los efectos de su co-
lor y de su figura, sino porque estos se prestan ménos 4 la
expresion, si bien contradice su idea cuando habla de un
nino feo, pero expresivo.

Cuantos han definido la belleza por la fuerza, la vida, ¢l
sér, la esencia, la verdad, la idea manifestados, sin decir
cé6mo ha de ser esta manifestacion, se han atenido, segun
creemos, al concepto de la expresion pura.

Los que la han definido por medio de la unidad (segun
la protunda férmula de S. Agustin «omnis pulchritudinis
forma unitas est,») y de la unidad con la variedad, 6 han
querido decir lo mismo que si hubiesen dicho armonia 6
han usado de aquellas palabras de una manera abstracta y
con inexactas aplicaciones, pues hay objetos unos y tam-
bien unos y varios gque no son bellos. Abstraceion es tam-
bien & su manera la de Winckelmann cuando dice que la
belleza, como una gota de agua, carece de todo cardicter,
es decir, de toda forma especial y particular, de todo prin-
cipio de vida: lo que equivale a considerar la armonia que
domina los elementos con separacion de estos mismos ele- .
mentos y & mirar la belleza como independiente del cardc-
ter; asi como otros los identifican cuando miran la belleza
como la depuracion de lo accidental ( particular) por lo
esencial (general).

La definicion de Santo Tomés de que la belleza es el 6r-
den unido 4 cierto esplendor (ordo cum quadam clarita-
te ) creemos que contiene completamente la doble idea
de armonia y de vida. Y aqui observarémos de paso que la
distincion que hace el mismo doctor entre lo bueno y lo
bello (honum est quod omnes appetunt et ideo habet ratio-
nem finis, pulchrum autem respicit vim cognoscitivam )
])arece anéloga a la distincion entre la finalidad sin fin de

o bello y la finalidad con fin de lo 1util, que eslablece un
moderno filésofo y que hemos adoptado valiéndonos de los
términos més sencillos «forma sin uso» y « forma con uso.»

Un orador sagrado, que ya citdmos, ha adoptado la defi-
nicion de 6rden, pero no de un é6rden como quiera, sino de
un érden que vive, que obra, que irradia, explicacion de
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la de Santo Tomés que confirma su proximidad 4 la de ar-
monia viviente.

En cuanto 4 lo sublime no creemos que haya definicion
alguna que no se reduzca 4 la idea de ilimitacion, 4 la
oposicion entre la forma limitada que manifiesta y el va-
lor ilimitado que al objeto atribuimos , contraria & la cor-
respondencia completa entre la forma y la vida en los ob-
jetos bellos.

Concluirémos né con una definicion cientifica , sino con
una apreciacion feliz de Tommaseo (que habla especial-
mente de la belleza de estilo): «Bello abbraccia ogni pre-
gio e vi aggiunge qual-cosa de pili. Nel bello stile non sara
tanto visibile I*'una o 1*altra qualita delle rammentate (las
que_luego vuelve 4 indicar ), ma il tutto sodistd la mente
e I*anima e si conchinude che & bello. Ponere totum & il se-
greto-del bello. Si sente da molti chiamar bello uno stile
Pum, forbito (li_mcl)io, esmerado ) o elegante od anche

eggiadro ( agraciado, gentil). Pin alta sta la bellezza ; co-
testi ne sono gli elementi, compolti insieme senza que |*
uno all* altro danno od inciampo questo e il difficile. »

VERDAD Y BELLEZA.—PAGsS. 56 v 57, v 65.

Las proposiciones en si exactas: «la verdad y la belleza
son idénticas, » «no hay belleza sin verdad ,» no siempre se
enuncian con la debida apreciacion de sus términos. Ade-
més la palabra «verdad» no en todos los casos se entiende
de igual modo. Boileau en el famoso verso.

Rien n‘est beau que le vrai, le vrai seul est aimable,

hablaba contralos conceptistas de su tiempo y para él ver-
dad significaba naturalidad en la expresion de los afectos,
comoO opuesta 4 lo afectado, 4 lo sutil y 4 lo exagerado.
Su maestro Horacio que daba 4 los poetas y pintores la
facultad «quidlibet andendi» se contentaba con una verdad
(reproduccion verosimil de lo real) aproximativa:

Ficta voluptatis causi sin proxima veris.

Los filésofos que identifican la belleza con la verdad en to-
dos los casos, entienden 6 deben entender por aqnellas
palabras la verdad general.

Por lo demés es cierto que en el origen las mismas be-
llas artes no buscaban sélo una verdad hipotética y relati-
va, sino categérica y absoluta. Hubo (como ha habido des-
fues)asumos que correspondian completamente 4 la rea-

idad, pero otros que no se hallaban en este caso fueron
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creidos tales, como los relatos semi-fabulosos 6 fabulosos de

la poesia épica que pasaron por historia. La aquiescencia

formal 4 admitir ficciones como tales (aunque siempre

realzadas por la verdad general) es un hecho ménos anti-

guo de lo que pudiera creerse, y aun en el dia encuentra

alguna dificultad por partie de personas no dotadas de
andes propensiones ni de cultura estéticas. —Fuera de

os asuntos hay tambien verdad hipotética en los medios

r el arte empleados, en gque obra una parte convenida

como por ejemplo en que un marmol blanco represente
un rostro humano), pero es tanta la eficacia de los medios
artisticos que son pocos los que se niegan 4 sentir sus efec-
tos. Asi al oir una musica, no hay guien se acuerde de si
aquel conjunto artistico corresponde 6 né & una realidad
precedente. No obstante alguna vez se nota la necesidad
de alguna preparacion para admitir la hipétesis: tal que
por primera vez asiste & una representacion dramatica, en
medio de su embeleso, se siente tentado & la risa por la
extrafieza de que haya personas revestidas de un carécter
que en realidad no les pertenece. El que estd educado
estéticamente, por el contrario, admite todas las hipite-
sis necesarias para que se efectie el hecho artistico.

El enlace de la verdad y de la belleza no s6!o0 ha debido
ser consignado por la ciencia estética como una proposi-
cion exacta y de gran trascendencia, sino que debe tenerse
presente en la aplicacion para preferir la belleza apoyada
en la verdad &4 las combinaciones cada vez més gratiitas 4
que se abandona una imaginacion sin rienda; pero tam-
bien es cierto que estadoctrina aplicada con excesivo rigor,
acabaria por achicar la esfera de las artes: de 10s asuntos se
pasaria & los elementos, de los elementos & la expresion
y casi se llegaria 4 no poder formar una nueva concepcion
ni usar de una expresion metaférica. |

CONCEPCION ESTETICA.— PAG. 71.

La concepcion estética ha sido explicada de muy diver-
so modo por los idealistas exagerados y por l0s que en es-
te acto lo atribuyen todo al efecto de los objetos exterio-
res.

Platon que en algun lugar de sus obras atribuye la con-
cegcion del Japiter olimpico de Fidias al efecto que le
habia producido_el célebre verso de Homero sobre el
fruncir de las cejas del padre de los dioses (verso que &
lo ménos debié tener presente el escultor) da una expli-
cacion al parecer diversa en otro pasaje felizmente pa-
rafraseado por Ciceron: « Nec vero ille artifex, cam fa-
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ceret Jovis formam aut Minervee, contemplabatur aliquem
e quo similitudinem duceret; sed ipsius in mente inside -
bat species pulchritudinis eximia queedam quam intuens
In eaque defixus ad illius similitudinem artem ¢l manum
dirigebat.» De este texto literalmente entendido se de-
duciria que el mundo exterior nada tiene que ver con
la concepcion del artista, el cnal obedece s6lo a un tipo
general de belleza. Pero una idea pura nunca producira
una concepcion concreta. En cuanto existe concepcion ar-
tistica hay imdgen més 6 ménos distinta: imagen que en-
vuelve la idea de belleza, 6 sea, imagen concebida segun
la norma de la belleza.

La teoria platénica habia sido generalmente olvidada, y
adoptada la de la belleza colecticia que se fundaba en la
idea de imitacion. Corroboraba esta ultima el ejemplo del
antiguo pintor gue para representar su Venus reunio las
formas de diferentes modelos, segun otro pasaje de Ci-
ceron: «Prabete, quaso, inquit (Zeuxis) ex istis virgini-
bus formosissimas. llle autem guingue delegit... Neque
enim putavit omnia quae gquezereret ad venustatem in uno
corpore se reperire posse etc.» hecho & que se refiere
Martinez de la Rosa en aquellos versos de su Poética: «Asi
diestro pintor no copia a Silvia...» Hétenos bien I¢jos de
Platon. En esta teoria no hay més que elementos exteriores
Yy el artisla no pasa de ser el colector de estos elementos.

La verdad se halla completando uno por otro los dos sis-
temas que separados no atienden sino & un aspecto del he-
cho ; yno es esto una transaccion niun efugio , sino la sen-
cilla verdad, y loinico que en esle punto puede serlo. Los
elementos exteriores, 6, por mejor decir, sus representa-
ciones no se combinarian si el artista no les diesc unidad,
ni se combinarian de una manera bella si el artista no tu-
viese una idea 6 una norma de belleza, asf como esta idea
0 norma nada realizaria sin elementos de composicion que
tan sé6lo puede tomar de lo exterior.—Por lo demés el pro-
cedimiento natural del artista no consislie en sacar su
imégen de cinco 6 méas modelos reunidos ad hoc, sino que
se ha formado paulatinamente un ideal de cada objeto
(ideal en que entren los dos elementos, interior y exte-
rior ) por medio del cual modifica el por lo general Gnico
modelo que estudia en cada caso. Vése con claridad es-
te procedimiento comparando, por ejemplo, el estudio de
un modelo natural hecho por Rafael para la Virgen llama-
da de Francisco 1 6 para el Apolo del Parnaso con las cor-
respondientes pinturas definitivas. Esto ademés, sé6lo es
aplicable & las artes imitativas y atn la poesia suele con-
cebir sin modelo inmediato.
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TALENTO. — PAG. 81.

No se ha de entender que los artistas & quienes sélo se
concede tlalento estén absolutamente desposeidos de las
cualidades que, cuandoexisten en alto grado, constituyen
el genio y en grados inferiores. el ingenio, pues si asi fue-
se sus obras carecerian de toda vida y ningun efecto pro-
ducirian. Segun un parecer autorizado este es el caso de
Mengs, pero né lo general: antes bien puede observar-
se que los talentos, en algun momento mas feliz y en un
asunto 6 en un género adecuado a sus facultades, alcan-
zan la verdadera belleza (como Martinez de la Rosa en su
epistola al dugue de Frias, y en alguna otra poesia suelta,
v hasta cierto punto en la conjuracion de Venecia y en el
Edipo). Por el contrario, el genio 6 el ingenio no inspira-
dos que se empeiian en componer, se ven reducidos a va-
lerse de los recursos exteriores que caracterizan al talen-
t0.—Como ejemplo de poetas de sélo talento, ademdés de
los dos que hemos citado , acaso con escandalo de algun
admirador, hubiéramos podido escoger al P. Gonzalez y
& Melendez cuando querian imitar & Leon (en otros ca-
S0S Mostraron ingenio), pero nos ha sugerido el més lumi-
noso de Monti un eserito de nuestro distinguido amigo el
profesor bD. J. Llausas acerca de la moderna literatura ita-
{lana.

Es tambien de observar gue hay poetas dotados de muy
buenas cualidades, de tendencias ideales, de sentimien-
10 general y hasta de sentimiento de lo bello, pero que ca-
recen del don de formar concepciones estéticas originales
¥y vivientes: tal nos parece ser el caso del mas amable es-
critor italiano moderno que dice de si mismo: «He sentido
1a belleza, pero no la he realizado,» y con justicia, a nues-
iro ver, respectivamente & sus obras poéticas, por otra
parte tan dignas de leciura y de estima, n0 & una obra
suya prosaica, en que se cifra su mayor titulo de gloria.

OBJETO DEL ARTE.'—PAG. 86 v 87.

Examinamos en este punto la tan reiiida cuestion de «el
arlte por el arte,» que hemos procarado resolver, ndé por
una férmula, mas 6 ménos gratiita, sino por el estudio
de los hechos artisticos. Por de pronto, con lo que antes de-
<imos acerca del fin del arte, rechazamos ya las dos opi-
niones extremas: la que mira el arte como un acto pura-
mente intelectual, como una tesis revestida de una forma
agradable, de «una fermosa cobertura» como decia Santi-
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llana, y la que mira con indiferencia los efectos morales
del arte, con tal que obedezca al principio estético.

Sino se hubiere entendido en este concepto y ainen el
de las formas artisticas miradas como fin y né como medio
v. gr. el color por el color en pintura), sino en el de amor
lo ideal y de noble y ordenada independencia del arte,
en oposicion & los medros personales del artista yde mez-
quinas aplicaciones de aquel a objelos 1utiles, cientiticos,
politicos etec., no hubiera sonado tan mal la férmula del
«arte por el arte» y ménos la «belleza por la belleza, » tanto
mas cuanto se admite sin reparo que el objeto inmediato
(de ninguna manera el fin ﬁllimo% de 1a obra arlistica es
la belleza. Por nuestra parte no hemos usado de esta pro-
posicion, que nos hubiera ahorrado, 4 creerla de todo
punto satisfactoria, no poca labor y nos hubiera servido
para la misma definicion de la literatura, porque la consi-
deramos, né inexacta en el fondo, pero equivoca cuando
en casos particulares se tratade aplicaria. Aunque siempre
el artista se propone producir la belleza y ohedece alsenti-
miento de lo bello y puede decirse que su objeto inmediato
es siempre la belieza, considerando como antecedentes del
acto artistico los elementos no estéticos que coniribuyen
4 la composicion, no cabe desconocer que en los dos ual-
1imos casos que en el texto examinamos los méviles no es-
téticos tiguran de otra manera que como malteriales. Por
otra parte 4un na sélo como explicacion especulativa, sino
como apreciacion critica, puede dar margen & error la idea
exclusiva de belleza en el arte. Asi un gran teérico alaba
en un poetla célebre aquel estado de animo que es mas, se-
gun dice, el embeleso producido por la contemplacion del
sentimiento que el senlimiento mismo, lo que equivale 4
encomiar la frialdad de la parte afectiva en gracia de la
imaginativa pura. Las obras liricas més poderosas son las
que & una grande imaginacion esiética unen un sentimien-
to sincero y vivo.

CARACTER. — PAGS. 99 v 100.

Para ilustrar més este punto nos valdrémos del mismo
ejemplo que se pone méas adelante al tratar de la poesia
dramdtica, pag. 206. an

El poela representa un hombre ambicioso.

En primer lugar le atribuye cualidades propias de la
naturaleza humana en general; de hombre, né de mujer
ni de nifio; de europeo, ndé de oriental: esto debe 6 puede

considerarse como el género. A
Luego le atribuye el principio de ambicion que es el
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que da nombre al cardcter, con sus consecuencias y as—
pectos: idea fija dominante, alternativas de temerigad N
de terror, etc.: esta es la especie.

Finalmente le atribuye cualidades que no lleva consigo
el principio de ambicion, v. gr. la supersticion astroldgica
(la hallamos, por ejemplo, en Vallestein, junto con dicho

rincipio), en la cual puede mdas ficilmente caer el hom-

re que espera y teme mucho , pero gue al fin no es caa-
lidad esencial del ambicioso; la mayor 6 menor dignidad,
liberalidad, fidelidad & los amigos, amor 4 la familia, etc.:
este es el individuo.

Ocioso serd advertir que aqui damos una explicacion
tedrica y critica, né una férmu!a suficiente para crear ca-
racteres.

DE LO REAL E IDEAL. — PAG. 100- 103.

1. La distincion entre lo real y lo ideal se halla ya magis-
tralmente establecida en un paso de Aristételes que junto
con algunos ya indicados 6 citados de Platon, han servido
de fundamento 4 la moderna ciencia de la estética. Dice en
el Arte poética, cap. ix: «La verdadera diferencia (entre
la historia y la poesia) es que la una dice lo que sucedi6

y 1a otra 10 que hubiera podido suceder. Hé aqui porque
a poesia es mis filoséfica y més profunda que la historia
( se traduce por muchos inexactamente «es més verdadera
?ue la historia:» Egger pone: «quelque chose de plus pro-
ond et de plus sérieux que l*histoire.») La poesia en efec-
to expresa sobre todo lo general, la historia lo particular.
Lo general es lo que este 6 aquel, segun su caracter, hu-
biera hecho ¢ dicho, conforme 4 la necesidad 6 4 la vero-
similitud. Lo particular es, por ejemplo, 1o que hizo Alei-
biades. Como se comprende, las palabras «general» y
«particular» no son usadas por el filésofo griego en el
sentido de «abstracto» y de «concreto,» pues entonces di-
ria lo contrario de la verdad, sino en el que en el texto
usamos y explicamos, prefiriéndolas & las de «esencial» y
«accidental» que creemos admisibles en el sentido de lo que
corresponde 4 la naturaleza de un género y 1o que es sélo
individual, pero que por algunos se han confundido abusi-
vamente con las de «necesario» y «contingente.»—En cuan-
to 4 la palabra «real» la empleamos uricamente como
opuesta a la «ideal,» esdecir & todas las concepciones pre-
sididas por la idea de lo bello y de las formas manifestati-
vas, corresponda 6 né en su conjunto & objetos existen-
tes, es decir, que no la oponemos como & veces se hace &
1o que es simplemente imaginario. Tampoco la usamos en
oposicion 4 lo simbélico.
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2. Volviendo al fondo del asunto debe advertirse (ue no
siempre guardan igual correspondencia los dos términos
necesarios de toda buepa concepcion artistica, es decir,
la realidad y su idealizacion. Asi Homero, hijo de la natu-
raleza, aunque se levanta 4 las mdis altas inspiraciones y
hasta presenta tipos acabados de excelencia moral (Nestor,
Héctor , Penélope) conserva elementos de realidad ménos
depurados que Séfocles, en que se reconoce no sélo la
idealidad artistica, sino més cultura moral y aun la elec-
cion maés reflexiva de rasgos generales. La misma diferen-
cia se halla entre Shakspeare y las obras més poéticas que
ha inspirado, lascuales léjos de exagerar, como otras, la
parte més vulgar (aunque eficazmente valgar) del gran
poeta, han tratado de asemejérsele sélo en lo méas noble y
bello. —Se ha de distinguir ademds en cuanto & naturalis-
mos; hay un naturalismo sano y compatible con la repro-
duceion de lo més noble que la naturaleza, no escogiday
exactamente copiada, ofrece, el cual conviene & deter-
minados argunmentos ( v. gr. 4 un asunto de historia con-
temporédnea ) y no merece la reprobacion 4 que es acree-
dor el falso naturalismo, es decir, el realismo material y

fisiolégico, la preferencia & lo trivial y4 lo vulgar y ain
la eleccion de lo feo.

EFECTOS DE LA MUSICA.—PAGS. 120-132.

En este como en oteos puntos ( en los cuales somos mé-
nos profanos) hemos procurado evitar toda apreciacion
ersonal, todo punto de vista subjetivo y tener en cuenta
0s pareceres opuestos. No por esto es posible dar solucio-
nes que contenten 4 todos.

1. Asi para algunos la misica no es esencialmente ex-
presiva porque no lo ha sido siempre, y refiriéndose sin
duda 4 ciertas combinaciones artificiales de la musica en
los ultimos tiempos de la edad media, suponen que la ma-
sica expresiva nacid en los del renacimiento. A esta suposi-
cion que ya pudiera rechazarse 4 priori, podemos sin ha-
ber hecho el menor estudio de la historia musical, oponer
los dos hechos siguientes:

Entre las melodias populares, las hay sin duda ante-
riores al renacimiento y las que son posteriores siguen la
tradicion de un hecho anterior que no pudo ser modifica-
do ensu esencia por la masica cientifica. Pues en estas me-
lodias suele hallarse grande expresion y hasta una corres-
pondencia, aunque sencilla, eficaz, entre la letra y la mu-
slca.

En un poeta espaiiol del siglo xm se lee esta que puede
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llamarse descripcion musical y que supone un caricter
expresivo en este arte: |

Alli era la muisica cantada por razon

Las dobles que refieren cuitas al corazon

Las dolces de las baylas e’'l plorant semiton

Bien podien toller precio & quantos no mundoson.

2. Para otros la musica no es verdaderamente expresiva,
no se puede llamar lenguaje por su caracter de vaguedad
suma. Admitimos la vaguedad de la musica. Segun la doc-
trina gque se halla ya en el poema de Iriarte, que de cier-
to no debid inventarla, v seguida por muchos teéricos mo-
dernos, la musica sélo expresa la tristeza y la alegria:
sus dos expresiones mas determinadas en efecto, pero 4
que anadimos, como creemos que deben ainadirse, otros
modos generales del sentimiento. Admitimos con Falloux
el cardcter vago de la musica hasta el punto de pensar con
€l que no hay muasica inmoral en si misma, sin0o es por
los objetos con que la oimos 6 la hemos oido asociada.
Pero creemos que otro notable escritor ( Laprade) lleva
demasiado adelante esta idea de vaguedad, cuando fuera
de la tristeza y de la alegria, niega 4 la muasica todo va-
lor manifestativo. Aduce. es verdad, que ciertos can-
tos que sirvieron para usos gentilicos son en el dia propios
de la musica religiosa:; pero ademds de que aquellos usos
pudieron tener un carécter solemne y grave , ] quién ase-
lg.lm-a que tales cantos no hayan reeibido cambios que los

iciesen, como sOn, tan propios para su nuevo y tan alto
empleo. cuando las menores modificaciones, en especial
de movimiento, bastan para mudar completamente la ex-
presion musical? Aduce tambien, citando a historiadores
especiales del arte, que ciertas notas que en una época se
han tenido por las mas propias de un sentimiento, en
otras se consideran como expresivas de un sentimiento
enteramente diverso: & lo cual puede contestarse que un
mismo sentimiento puede ser mirado en dos diferentes
épocas bajo diferentes aspectos, dindole una por ejemplo
un tinte melancélico y otra un carécter festivo; ademés de
que no hay que considerar las notas separadas, sino su va-
lor en el conjunto de la frase.

3. Para otros la musica puede ser decididamente imita-
tiva: citanse obras 0 pasajes de los grandes maestros del
siglo pasado, en que se ve el intento formal de imitacion.
Adviértase en primer lugar, que se trata por lo comun de
musica puramente instrumental, donde, por falia de la
asociacion de las palabras, hay que aprovechar cuantos ele-
mentos se ofrecen para fijar algun tanto las ideas. Por otra
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parte, sin faltar al respeto & tan insignes maestros, puede
sospecharse que las ideas de imitacion gue habian domi-
nado hasta su época y el culto de la naturaleza que afec-
taban enténces algunos escritores influveron en su ma-
nera de concebir la muasica. De uno de ellos se cuenla
4 lo ménos, gque habia intentado pintar la creacion por-
medio de los sonidos. y que desenganado despues se con-—
- tentd con la correspondencia de efectos, que forma parte
de la doctrina que hemos expuesto.

Si despues de esto se nos cila una sinfonia en que se
oge , magistralmentie fundido con el cariacier musical de la
obra, el recuerdo del canto de un ave 6 de un coro de
pastores (que es yaun hecho artistico), ¢ bien una parte de
un drama mausical en que en medio de la expresion de un
estado afectivo se reproducen con sobriedad ciertos so-
nidos, muy acordes, por otra parte, con aguel estado,
no nes escudarémos con un sistema para desechar be-
llezas que no siguen el curso mas ordinario de la musi-
ca. Pero si creemos advertir que domina en nuestros
dias una reaccion, indudablemente justa si no pfira en ex-
clusiva, en favor de la llamada musica cldsica (palabra que
en algunas composiciones asi llamadas que hemos oido,
no entendemos lo que significa, si no es sinénima de ex-
celente) y contra la muasica principalmente melédica, de la
cual mas 6 ménos han abusado los maestros modernos
entregdndose & su facil inspiracion sin la debida prepa-
racion y cautela. Tratan algunos de rejuvenecer el arte,
no sélo por los recursos de la armonia, sino por medios
ya descriptivos, ya puramente intelectuales (es decir,
por operaciones de la reflexion separada del sentimiento
estético). Digno de estima y de atencion es cuanto tiende &
variar. & ennoblecer y & depurar el arte, pero creemos que
la verdadera masica no puede tener en ménos la melodia,
ni la expresion, ni la inspiracion espontidnea. La musica
ha de ser elevada, espiritualista, profunda, pero siguien-
do los medios naturales a esle arte.

4. Otros finalmente hallan mas realidad y determinacion
en el lenguaje musical, y acorddndose, por ejemplo, de
una bella melodia unida & esta 6 agquella leira, creen que
la musica lo dice todo y ni mis ni ménos que esta letra:
ilusion en que pocos no habrdn incurrido y que se explica
y hasta cierto punto se justifica por la manera intima con
quedse adhiere 4 una composicion poélica un canto ade-
cuado.

Asi pues, dando ménos valor 4 la significacion precisa
del lenguaje musical gue la que en opinion de otros alcan-
za, y mucho 4 los recuerdos con tal 6 cual composicion
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asociados, ¢se admitird indiferentemente una misma mi-
sica para todos los géneros, sin mds diferencias que las
nacidas del cardicter de los sentimientos que ocurra expre-
sar? ;No habrda, por ejemplo, musica religiosa? Al con-
trario: 4un teniendo por fijo que una composicion 6 una
forma de la musica profana ejecutada en el templo, no
produce en el que por primera vez la oye, el mismo mal
efecto que & quien 4ntes y en el lugar para donde se in-
ventd, la ha oido, sin creer que ciertas formas (como al-
gunas de las que se llaman escoldsticas) convengan 4 la
misica sagrada, s6lo porque en ella se han conservado
mas fielmente que en los otros géneros, de ninguna ma-
nera convenimos con un distinguido profesor del arte que,
fundado en la idea de que sé6lo existe una buena misica,
no admite otra distincion que la producida por la diversi-
dad de sentimientos: creemos por el contrario que debe-
rian jnquirirse todos los medios naturales y de asociacion
propios para caracterizar y distinguir la musica religiosa,
como son, el apartamiento de ciertas formas profanas, la
sobriedad de efectos, el mismo temple de los sentimientos,
el uso discreto de formas tradicionales, la clase de ins-
trumentos empleados, ete.

HISTORIA DEL LENGUAJE. —PAGS. 140 - 144.

Aungue tratamos del lenguaje bajo el punto de vista de
1a literatura general., hemos procurado aprovecharnos de
los resultados de la filologia comparada (entendiendo esta
palabra en su verdadero sentido y né en la arbitraria lati-
tud que suele dérsele), cuanto es posible en quien, 4 ex-
cepcion de algun punto especial, unicamente & titulo de
curioso 6 aficionado la conoce.

1. Esta ciencia, sino inventada, formalizada y metodiza-
da en los dltimos tiempos, ha hecho notabilisimos adelan-
tos, 4 lo ménos en la parte empiricaye hechos de his-
toria lingiiistica que de esta parte inmedialamente se de-
ducen. La comparacion de las lenguas no era del todo des-
conocida, 4 pesar del desden con que los pueblos clisicos
miraban 4 los barbaros 6 extranjeros. Esquilo reconocié
la hermandad de los persas y griegos; Ovidio not6 seme-
jPanzas entre la lengua helénica y la de los bédrbaros del

onto:
In paucis remanent graise vestigia linguee
guogue jam mixto barbara facta sono.
No pudo desconocerse el enlace entre el griego y el latin;
enlace que, hasta muy acé, se atribuia, né 4 hermandad,
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sino & paternidad del primero con respecto al segundo. La
religion cristiana que proclamé el comun origen de los
hombres y llevé la palabra de vida & todas las naciones,

romovio el conocimiento y el consiguiente cotejo de las
enguas mas apartadas. Los que cultivaron la lengua sa-
gﬁada y en general los orientalistas reconocieron sin tra-

jo la hermandad de los idiomas semilicos. Mas tarde
los que estudiaron las lenguas neo-latinas no sélo cono-
cieron su verdadera filiacion, sino que (como algunos ita-
lianos y como nuestro Aldrete ) expusieron ideas sélidas y
exaclas acerca de su historia.

No se pensaba, sin embargo, en formar del estudio de
las lenguas una ciencia general. Supénese que el primero
(que concibid esta idea fué nuestro Arias Montano (asi co-
mo al Brocense se atribuye el origen de la gramatica ge-
neral), pero el padre reconocido de la ciencia es el ilustre
fil6sofo y poligrafo Leibnitz. Este propuso la comparacion
de palabras de todos los idiomas conocidos, empresa que
siguieron muchos, y entre ellos Catalina 11 de Rusia. Nues-
tro Hervas fué luego uno de los primeros en atender a la es-
tructura gramatical. A efecto del conocimiento que las mi-
siones y luego los colonos ingleses adjuirieron de los idio-
mas de la India, se estudid el sanscrito y se reconocieron
sus afinidades con el griego. Por fin F. Schlegel fijé lanue-
va ciencia (1808) proclamé la hermandad de las lenguas
que llamd indo-germénicas (indo-europeas, arianas, jafé-
ticas: sanscrito, zend, griego . latin, germano , eslavo, a
(que se ha aniadido despues el lético y el celta), lenguas que
han sido objeto de estudio mis especial y mas fecundo en
resultados. Luego G. Schlegel llamé sobre todo la atencion
h4cia las formas gramaticales, con preferencia a la parte
lexicogréfica, Humbolt estudié lenguas poco conocidas
(entre ellas el vascuence) y examiné el enlace entre el pen-
samiento y la palabra, Bobb compuso una gramitica de
las lenguas indo-europeas, Grimm de las germdnicas,
Diez de las neo-latinas, etc. Ademds del estudio de la mor-
fologia (de las formas gramaticales) y de la lexicografia
(el del vocabulario) se ha atendido tambien especialmente
a la fonologia (el de los sonidos). No intentarémos, ni pu-
diéramos resumir someramente los resultados obtenidos:
solo podemos hacer algunas indicaciones sueltas.

2. Sorprendentes relaciones y casi identidad con fre-
cuencia han consignado los fildlogos entre muchos voca-
hlos de las lenguas arianas (v. gr. dvt sanscr., dva zend,
duo gr. y lat., twai got., dwi let., dwa esl., da y dau cell.;
pader sanscr., pater grieg. y lat., fadar got.; denta sanscr.,

dens lal.; nau sanscr., naus gr., navis lat. ; vidhava (Sin
19



— 290 —

hombre) sanscr. , vidua lat., etc.: (V. Eichhoff «Lit. du
Nord» y Wisseman «Discurso primero»). El cambio de le-
tras de una misma palabra en diferentes lenguas, debido
4 las tendencias fonéticas de cada pueblo, se ha podido
reducir & reglas en general constantes. Por el estudio his-
térico de cada palabra y atendiendo & las reglas fonol6gi-
cas se ha fijado la ciencia etimoldgica, no fundada, como
algunos creen, en la mayor semejanza de letras (etimologia
del sonsonete, como la llamé ya hace anos un filélogo nues-
tro), y se han obtenido & veces resultados seguros, otras
mas 6 ménos probables. Véanse, por ejemplo, (Max Miiller
a«La Science du langage,» 277-282), las innumerables de-
rivaciones de la sola raiz seas (con un signo sobre la s del
cual y de otros prescindimos). Dicha raiz que corresponde
4 la idea de «ver» ha dado origen 4 las siguientes palabras
& las que de ellas proceden: spasa que en sanscr. significa
0 que en cast. y fr. espia y espion; ci-spata (claridad, id.);
spas (guardian, zend) ; spicere (6 especere), de donde el fre-
cuentativo spectare y aspicere, respicere, despicere, suspicere,
i)erspicere, prospicere y aspectus, respectus, speculum elc. en
atin y sus derivaciones en las lenguas neo-latinas (aspecto,
respelo esp. aspect, respect, répit, dépit, fr., elc.), spéhon
s‘ver , germ.: spy ingl ); avispicium, auspicium, aruspex lat.;
a palabra importantisima y sumamente prolifica species y
finalmente con una modificacion radical skepfomat (yo mi-
ro, gr.) de donde en diversos sentidos skeptikos (el que se
informa) y episkopos (el que vigila.) — Ya antes se habian
notado ¢ podian notarse en las lenguas que se comparaban
lmcg:-ewslas etimologias como la de dies en journée fr., jor-
nada esp. {dies, diurnus, jorn) vy en awjourdu: fr. donde
gque(;!a)pa abra se halla dos veces (ad illum diurnum de
oc die).

3. Mas importantes son todavia las relaciones entre las
formas gramaticales. Por medio de ellas, ademds de esta-
blecer la propincuidad entre las antiguas lenguas indo-
europeas, se ha demostrado no hay entre ellas madres é hi-
jas, sino hermanas que proceden de un tronco comun des-
conocido. Véase para muestra el primer tiempo del verbo
sustantivo {(cuya radical debi6 ser as § es) gue extractamos
del mismo Max Miiller, padg. 179 y 180, indicando con le-
tras mayusculas las formas més puras 6 primilivas que no
siempre corresponden & una misma lengua, como suce-
deria si una de ellas procediese de otra.
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SINGULAR. Samsernito. Litnamio, Griego. Latin,

1."persona As-M1  ES-MI  ES-MI es-um ('s-um -
L a-si ES - SI ES - SI es -

- AS =TI ES-TI ES-TI es-t

PLURAL. .

1.7 persona 'S-MAS .... ES-MES es-umus ('s-umus)

2.: S-1la secses ES=TE . - KS-TIS

3. S—ANTI . ... =-enti(eisi) ’'s-onT

4. Por medio de la igualdad de lenguas se ha determi-
nado la ignaldad inmediata de origen y, junto con otros
datos, se ha senalado la antigna mansion de la gran fami-
lia jafética. Se han hecho ademés otras importantes de-
ducciones historicas: asi de la existencia en todos estos
pueblos de la raiz ar igualmente aplicada 4 la operacion
6 4 los utensilios de la labranza (arare, aratrum) se ha
concluido que antes de su separacion eran ya agricolas
estos pueblos. En el sanscrito se han sefialado palabras que
usaron ya sin comprenderlas los griegos, especialmente
en materia de mitologia, y con esto y mal grado de algunos
helenistas, ha prevalecido la opinion de que los griegos
habian traido 4 su nuevo pais y no inventado muchas tra-
diciones que se les atribuian. Mas aunque el resultado en
general y en varios pormenores, parece més que proba-
ble, puntos son estos en que ya intervienen las conjeturas
y las discusiones.

5. Fuera de las lenguas semiticas y jaféticas se han he-
cho tambien estudios para el exdmen y clasificacion de
muchas otras. Asi, Wisseman, fundidndose en los trabajos
del Dr. Leyden, nos dice del malayo (6 mejor polinesio):
«Todas las lenguas que componen este grupo tienen gran
tendencia & la forma monosilabica y 4 desechar toda es-

ecie de inflexion, aproximéndose asi al grupo vecino de
as lenguas del otro lado del Gdnges, con las cuales pare-
ce que las reune el Dr. Leyden... Asi tenemos tambien
una familia dilatadisima que se extiende & una vasta por-
cion del globo y comprende muchos dialectos que se mi-
raban como independientes hace pocos afios, y aunque
en mi mapa he conservado como enteramente distintos
los dos grupos transgangético y malayo, casi parece que se
les puede conceder alguna afinidad.» A estas lenguas trans-
gangélicas pertenece en gran parte la clase llamada ahora
turaniana (que algunos creen poder enlazar con la jaféti-
ca) y que ademds de las varias lenguas tdrtaras, y entre
ellas la turca, comprende la de dos pueblos de Euro-
pa: el finés, que, segun Esktein, vino & habitaria, no mé-
nos que el vasco, éntes que la familia ariana, y el ma-
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giar 6 hingaro que fué el ultimo pueblo invasor, 4 excep-
cion de los furcos. Dicennos que estas lenguas ofrecen con
toda claridad el sistema de aglutinacion.

Por otra parte se han reconocido afinidades entre las di-
versas familias, especialmente entre la ariana y la semi-
tica, que no niegan decididamente ni los ménos dispues-
tos 4 consignarlas, y tambien entre la semitica y el cofto
(egipcio) v en general las lenguas del Africa septentrional
y oriental (V. Wisseman «Disc. prim.» donde da la regla

r la cual se distinguen las raices que pueden haber sido
introducidas por la comunicacion entre varios pueblos, y
las que han de ser originarias del mismo pueblo , como 10s
numerales, los nombres de padre, madre, etc., y Gilly
«La science du langage» especialmente, pig. 58); y entre
el euskara (vascuence) que algunos han considerado como
semitico y las lenguas americanas.

Estas indagaciones han confirmado la verdad de la uni-
dad originaria de las lenguas, acerca de la cual dice A. de
Humbolt: «Por aislados gque puedan parecer al pronto
ciertos idiomas y por singulares y caprichosos que sean,
todos tienen una analogia entre si, y sus muchas relacio-
nes se descubrirdn mas ficilmente & proporcion que la
historia filoséfica de las naciones y el estudio de las len-
guas se acerquen 4 la perfeccion.»

Max Miiller sienta que nadie ha demostrado ni demos-
trard laimposibilidad del hecho, mientras que del sistema
de aglutinacion (observarémos de paso que se halla ya en
los«Origenes de las formas gramaticales» de Humbolt y que
sostienen el contrario los Schlegel y algunos de los que vi-
ven), deduce que las lenguas mas préximamente emparen-
tadas pueden ofrecer las formas mas diversas & efectode la
diferencia de palabras agregadas con un mismo objeto (por
ejemplo, la idea del plural pudo una de ellas significarla por
mediode la adicion de la palabra que correspondia & «ma-
sa,» otra por la de enimero,» otra por la de «iropa»). A es-
tose puede anadir la consideracion que una misma lengua
puede comunicar un sinénimo & una derivada y otro si-
noénimo 4 otra (asi el latin que dié la palabra«focus» & las
neo-latinas pudiera haber dado & alguna de ellas la «ignis»),
y las rdpidas mudanzas lingiisticas que, al reves de la per-
sistencia gque otros muestran, ofrecen los idiomas de mu-
chas tribus de América etc. — (V. especialmente Gilly en
varios puntos de la obra citada donde se hallardn los nom-
bres de los filologos, defensores, segun ya dijimos, con
rarisimas excepciones, de la unidad originaria, aun aten-
diendo & las consecuencias que del actual estudio de las
lenguas se deducen).
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5. Poco tenemos que anadir 4 los dos otros puntos fun-
damentales indicados en el texto. Que la separacion de l1as
lenguas fué violenta y repentina lo reconocen Herder y
Nieburh y lo confirman Abel Remusat (citados por Wis. ib:)
ya s;u manera recientemente Pott (V. Gilly, p."167 y pas-
sim).

Que dos de los principales fil6logos para explicar la in -
vencion del lenguaje han acudido &4 un estado extraordi-
nario del hombre (intuicion 6 instinto) se ve en un pasa-
je de Humbolt (esta opinion no creemos que fuese excla-
siva suya) citado por Wisseman en la obra varias veces
mencionada, v en la pag. £19 de la traduccion francesa de
las primeras lecciones acerca de la ciencia del lenguaje
de Max Miiller.

En cuanto a la denominacion de jafética que hemos usa-
do para las lenguas arianas, & mas del ejemplo de algun
filologo, nos ha movido la evidente confirmacion que la
filologia ha dado & esta atribucion etnogréafica, que no ol-
vidaron tampoco todos los pueblos de esta familia, 6 & lo
ménos los pueblos clisicos (Audax lapeti Genus).

INFLUENCIA RECIPROCA DE LA PALABRA Y EL PENSAMIENTO.
rAG. 106.

No hemos intentado profundizar ni ménos resolver el
espinoso problema filoséfico de las relaciones entre el pen-
samiento y el lenguaje en que tan opuestas afirmaciones
sostienen los secuaces de la llamada escuela tradiciona-
lista, quienes con mds 6 ménos decision proclaman la ne-
cesidad del ultimo, y los restauradores de la filosofia esco-
lastica gque sélo 10 admiten como instrumento util para
muchas operaciones del primero.

A lo que en el texto decimos nos contentarémos con
afiadir un pasaje que nos parece luminoso € instructi-
vo de las «Lec. de Psicologia» del profesor D. Salvador
Mestres : «<Empecemos por la existencia del (lenguaje) in-
terior. El alma se forma ideas de todos los objetos que co-
noce, porque es imposible conocer sin la idea del objeto
conocido. Mas ( por lo ménos) muchas ideas son signos, y
né imégenes, de sus objetos, luego el alma tiene que re-
presentar el objeto de susideas. — En efecto. Podrian ani-
camente ser objeto, & lo més, las ideas (Iue representan
objetos materiales; pues todas las otrassélo son signos de
aquellos, por la sencilla razon de que no existen en la
naturaleza del modo que los concebimos y que su idea re-
presenta. La honradez, la gravedad , la alegria, el dolor,
la avaricia, la virtud, todas las ideas abstractas, las ge-
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nerales, los principios cientificos etc., jexisten individual y
concretamente? No por cierto : y no obstante nuestra in-
teligencia considera 4 cada uno de aquellos objetos como
dotado de existencia propia € individual. En consecuen-
cia el alafa se forma signos interiores de los objetos de
sus ideas , y discurriendo consigo misma las enlaza de un
modo racional y por consiguiente existe un lenguaje inte-
rior.—De esto se infiere su utilidad. Sin él la inteligencia
poseeria 4 10 més ideas concretas € individuales, no ten-
dria ideas generales, ni principios cientificos, no podria
raciocinar ni discurrir consigo misma, y por consiguien-
te la ciencia le seria imposible.»

ARTE METRICA.—PAG. 59 y 60. -

Dejando para me{or ocasion algunas observaciones de
arte métrica (dificultades de la doctrina de la cantidad y
del acento en la métrica antigua; admision parcial y com-
Blementaria en la métrica moderna de sistemas que, COmo

ase de ella, deben rechazarse y son el de versos peque-
nos, el de segundas 6 terceras en la colocacion de los
acentos, el de piés y el de duracion de silabas; teoria del
ritmo interrumpido) pondrémos aqui como ultima obser-
vacion , pues ya serian inoportunas en materia tan tri-
llada cual la de los géneros literarios, alguna noticia que
ilustre lo que en el texto apuntamos. :

Para formarse idea exacta de la méirica es preciso te-
nerla de la naturaleza de nuestro acento prosédico: ictus,
golpe , tiempo fuerte, silaba dominante de la palabra, que
no se ha de confundir con la cantidad 6 duracion de la si-
laba (largas y breves) ni con la elevacion de tono (acen-
to agudo 6 grave). V. sobre este punto una carta de Maury
inserta en la Gramdtica de Salvd y muy especialmente so-
bre el mismo y otros con él enlazados los luminosos y elo-
cuentes «Discursos literarios» de D. J. Coll y Vehi.

En cuanto & la métrica castellana (y no meénos la italia-
na y catalana, y tambien, fuera de una parte convencio-
nal, la francesa y, segun parece, la alemana, donde, sin
embargo, se distinguen largas y breves) es la misma sen-
cillez: numeracion de las silabas hasta la daltima acentua-
da y colocacion de acentos interiores, especialmente en
los versos largos.

Algo mas dificil es la antigua. Tal como se ensefia (y con
mds solicitud deberia enseifiarse) consiste endividir el verso
en piés ( grupos de largas :—y breves: v)que suelen ser fi-
jos en los metros liricos més conocidos (v. gr. en el séfico
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(v | ==] =vu | =uv | =v) yson parciaimente variables, aun-
que de valor fijo, en el exametro (- vo | —vo | —vo | - v | =
vo | - v)yen el pentdimetro. Permitasenos anadir que ep

una obrita muy elemental y ligera (Manual de Retdrica y
Pocélica por M. M) se propone un método para dar a los in-
bébiles algun conocimiento del arte métrica latina. En el
texto nos referimos, né al método comun, sino al que,
teniendo 4 la vista 4 mas de los antiguos autores de metri-
ca , los de ritmica, es decir, los que consideraban la poe-
sia unida 4 la musica y & la danza, ha expuesto reciente-
mente Benleew «Rithmes grecs,» de cuya parte mds ele-
mental procuragpos dar una idea, ain & los més profa-
nos, en el siguf®nte cuadro:

Piés ritmicos. 1 4 1 (ritmo dactilico) : déctilo — | vv; ana-
pestovu | —; espondeo - | —; proceleusmatico doble vv | v,
241614 2 (ritmo jambico); jambo v | —; troqueo - |

v; tribachio v | vo, 6 v | v, 2

342 624 3 (ritmo paibnico): crético - v | -; paion
( peon: solucion del crético) —» | vv 6 vuu | -3 baquio ( ad-
miltido s6lo por los métricos ) - | — v.

Periodos ritmicos. 14 1, por ejemplo, —vv - vv | —vv = vy,
O bienv -uv~-]v-0v- '

2416142, porejemplo:-vu-vu | -wy,6bien-v-1v]
- U @iC.
donde se ve que el periodo de ritmo dactilico puede com-
ponerse de jambos; el de jdmbico, de déctilos etc., es decir
que se atiende 4 la combinacion de los piés y n6al conte-
nido de cada pié.

El periodo se componia de dos partes: una en que car-
5aba el tiempo m4s fuerte entre los fuertes que eran de

iferentes grados. Los més (pues no faltan divergencias en
un punto tan capital de la nomenclatura) dan & dicha parte
el nombre de tesis, que equivale 4 «positio pedis cum so-
nitu», «ictus», golpe, tiempo fuerte; y 4 la otra el de arsis
que equivale a4 «elevatio,» tiempo débil. :

El Sr. Benleew presenta luego variadas aplicaciones de
su sistema , encaminado & deshacer las dificultades de los
metros liricos de més irregular apariencia (V. lo que
acerca de ellos observamos péag. 174), por medio de la
prolongacion de las silabas 4 mas de dos tiempos y de la
intercalacion de pausas: procedimiento no gratdilo, pues
se funda en la autoridad de los tratados clédsicos, pero ar-
riesgado en la aplicacion y que, exagerdndolo, pudiera
servir para descubrir forma méirica en cualquier trozode
prosa. : .

Notaremos en conclusion y para evitar equivocos que la
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palabra «métrica» se usa en tres sentidos: 1.° para desig-
nar la forma versificada en general y la ciencia y el arte
que de ella tratan; 2.° entre los antiguos como tratado de

simple versificacion, distinto de la «ritmica» que no
solo atendia 4 la poesia sino tambien 4 la muasica y a la
danza que podian acompanarla; y 3. en sentido del sis-
tema antiguo clasico de largas y breves y en oposicion &
la palabra «ritmica» aplicada 4 la baja poesia latina, la
cual siguiendo las tradiciones de la popular romana y ol-
vidadas ya las diferencias (que no podemos creer pura-
mente imaginarias) de la pronunciacion clédsica, atendi6
s6lo al namero de silabas, 4 los acentos y & las rimas per-
feclas 6 imperfectas, es decir, 4 un sistema muy analogo
(aunque no enteramente igual, especialmente en el uso de
las rimas) al de la poesia de las lenguas neo-latinas.

FIN.
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