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INTRODUCCION

En la actoalidad se acepta cominmente que las férmulas didsicticas
entraiian un contenido especifico de indole ideolégica, una teoria definida
—o, al menos, definible— en términos precisos. Detris, o en el fondo, de
las nociones y explicaciones, en apariencia meramente descriptivas, estan
mas o menos implicitas concepciones antropoldgicas, religiosas, filosofi-
cas y culturales sobre los principios fundamentales que determinan las ac-
titudes y comportamientos individuales y colectivos. Una gramsitica o una
retérica, cuando establecen las nociones de verbo o de poesia estin, al
mismo tiempo, optando por una determinada concepcién del lenguaje o del
arte y, en definitiva, por un peculiar modelo tedrico del hombre. Resulta-
rd, por tanto, de interés y utilidad para conocer el transfondo «ideolégi-
co» (principios y valores teoldgicos y filosdficos) que se transmiten en un
momento determinado, analizar los libros de texto que estudmn los alum-
nos de algin centro,

Durante el sigio XIX se desarrollé en Cidiz una importante actividad
cientifica y didictica. Recordemos las instituciones educativas que se crea-
ron durante este sigio y mantuvieron un nivel muy alto: la Real Sociedad
Econémica de Cadiz (1814) establecié una escuela «Camorra», y la Es-
cuela Gratunita del Beaterio, la Escuela de D. Diego Choquet, las Escuelas
Pias de la Aurora en El Puerto, el Colegio de Villaverde {1835), Colegio
de San Pedro (1836), Colegio de San Felipe Neri (1837) (1). Pero la im-
portancia de esta actividad educativa no se limita sélo al dAmbito de los
centros privados: en el Instimto de Bachillerato imparten clases prestigio-
sos profesores cuyas enseiianzas podemos valorar gracias a los manuales
que publicaron algunos de ellos. Cifiéndonos al dmbito de la Retérica po-
driamos recordar, entre otros, los nombres de Salvador Arpa, Narciso
Campillo, Romualdo Alvarez Espino y Antonio Géngora Fernindez. En
este trabajo vamos a limitar nuestro estudio al libro de estos dos dltimos
autores, titulado Elementos de Literatura Filosdfica, Preceptiva e histori-
co-critica, con aplicacion a la Espafiola, que fue editado en Cidiz en el
afio 1870 y se imprimié en la Imprenta y Litografia de la Revista Médica.

{1) VYéanse, entre otros,
R. SOLIS: E! Cddiz de las Cortes Inst. de Estudios Politicos Madrid, 1958,
J.M. LEON Y DOMINGUEZ: Recuerdos Gaditanos. Cabelio. Cédiz, 1897.
R. JIMENEZ GAMEZ: La cuestion educativa en Fduardo Benot Publ. de la Excma. Dipu-
tacion Provincial de Cadiz, 1985,
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LA DEFINICION DE LITERATURA EN LOS «<ELEMENTOS...» DE
ALVAREZ ESPINO Y GONGORA FERNANDEZ

Estos autores apoyan toda su obra en la definicion de Literatura, que
formulan en los siguientes términos:

«Literatura es el arte que imita 1a belleza por medio del lenguaje» (p.

2 (2).

El elemento fundamental d esta definicién, que les sirve de base y de
punto de partida, es el concepto de belleza. De esta manera justifican la
amplitud que le conceden a sus reflexiones sobre la Estética y el lugar que
le asignan como introduccién a los estudios literarios. Otros autores, por
el contrario, siguiendo a Hugo Blair, comienzan sus reflexiones a partir
de la definicién del gusto.

(2) La teoria del arte como imiiacidn es antiquisima. La manera mds ficaz de compren-
der el sentido que hoy tienen los términos que empleamos para referirnos a esta concepcién
de arte es examinarla histbricamente, observando los matices semsinticos que ha ido tomando
en ¢l curso de los siglos.

En los Recuerdos Soerdtices de Jenofonte, vemos a Sécrates visitando el estudio del pin-
tor Parrasio y de Cliton, quienes aceptan el criterio de la imitacién: «Pintar y esculpir es
imitar los seres de la naturalezan. Pero Sécrates observa que no Se trata de copiar servilmen-
te, sino de seleccionar lo mis hermoso y componer nna imagen superior a la realidad indivi-
dual. Si el modelo es un cuerpo vivo, el de un atleta por ¢jemplo, el fin del arte imitativo es
entonces expresar, a iravés de las formas corporales, las emociones y In vida.

Platén considera también el arte como mimesis, pero en el sentido de que encarna en
forma sensible ideas espirituales. Por eso lo desprecia en la Republica y en las Leyes, por-
que, imitando la realidad sensible, que es, a su vez, imitacién de la idea ejemplar, el pintor
se aleja en tres grados de la verdad. El arte no debe guiarse por el placer del objeto, sino por

el juicio del que comoce el objeto que se imita, conocedor de los mitmeros y medidas que.

constituyen los seres creados. Platén ve et peligro, del influjo ircacional del arte y guiere evi-
tarlo sitndndole en el plano de pura visién intelectual.

Aristételes sostuvo también el principio de la mimesis: el arte imita Ia actividad de la
naturaleza en el sentido de que la prolonga o la completa.

En la tradicién helenistica se mantiene la imitacion como rasgo fundamental de la activi-
dad artistica, pero la reflexién va haciendo mis explicite e! sentido gue hay que dar a los tex-
tos atistotélicos v los derechos gue hay que reconocer a la fantasia. Segiin los estoicos, el
hombre ha sido creado como la obra de arte mas elevada, con el fin mis noble: «acontemplar
el mundo ¢ imitarlo en su actividad», Cicerdn habla varias veces de la invencidn como cuali-
dad necesaria del artista. Para Horario, la poesin es también imitacién, pero por encima esta
la libertad imaginativa del poeta.

Dentro de la tradicién cristiana, San Agustin, que con mentalidad platénica aceptaba la
imitacién en el arte, opina que no se le puede reducir a ella, ¥ sfirma los derechos de Ia fan-
tasia justificando lo que lamamos la «mentira del artes,

Los grandes pensadores de la escolastica hicieron una recta aplicacién de los principios
de Platon y Aristételes. Pero el principio de la mimesis fue mal interpretado a partir de Ia
época en que el arte en Occidente se encauzé en un realismo intelectualista gracias al genmio
de Giotto. Las teorias que empezaron s imponerse en la Baja Edad Media y al principio del
Renacimiento consagraron ¢l malentendido de Is mimesis. A fines del siglo XV1 empezaron a
virse voces que rechazaban una mimesis falsamente atribuida 3 Aristoteles. El siglo XVIII,
siglo decisivo para ln Estética, lo es también para la teoria de la mimesis. En los primeros
decenios pesa aiin excesivamente en todos los medios culturales el prestigio del clasicismo
francés para que pueda permitirse al genio escapar al imperio de la razon. Los tratadistas de
la primera mitad del siglo, desde Battenx a Montesquien, mantienen, sin grandes matizacio-
nes, el principio de la copia servil del natural. Hay que esperar a los Salones de Diderot,
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Alvarez Espino y Gongora Ferndndez aceptan que la obra de arte es
producto, fundamentalmente, del talento y de la imaginacién, pero tam-
bién reconocen que, sin la ayuda de los procedimientos técnicos resultaria
pricticamente imposible alcanzar la perfeccién (3). Por lo tanto, al estu-
dio de la literatura hay que concederle una importancia decisiva en los
planes y programas académicos, ya que el conocimiento concienzudo de
sus secretos resulta no solo iutil sino incluso necesario para acercarse al
ideal de perfeccién estética. La Retérica también rendird un servicio a los
que tienen que elaborar escritos no estrictamente literarios:

«Es sumamente necesario y itil su estudio, porque sin él seria impo-
sible alcanzar la perfeccién de las obras hijas del talento y de la ima-
ginacion, pues ain los escritos mds ajenos a la belleza como fin, ne-
cesitan de la belleza como medio» (p. 9).

Pero el término Literatura posee, ademds, otra significacién. Con ¢l
se designa al estudio de las obras literarias, y abarca tres orientaciones
cientificas y metodoldgicas que, segin los autores, deben ser convergentes
y complementarias: filoséfica, preceptiva e histéricocritica. La primera
tiene un cardcter tedrico y se propone la identificaciéon y formulacién de
los principios estéticos que deben inspirar la obra literaria. La segunda es
de indole prescriptiva y dicta las leyes tanto generales, para todo tipo de
composicion, como particulares, para cada uno de los géneros, que se han

posteriores a 1767, para leer que «la pintura ideal tieme algo que esti mis alli de la natura-
leza y, por consiguiente, tiene tanto de rigurosa imitacidn cuaato de genio y tanto de genio
cuanto de imitacién rigurosa». En la Espafia neoclisica sélo a fines del siglo pueden oirse vo-
ces que defienden las prerrogativas del genio creador ¢ inventivo: Azara, que en su Comenta-
rio de las Obras de Menos niega resueltamente que Ia imitacién sea mis bells cuanto mis fi-
cil sea, y el P. Arteaga, que apunts las ventajas de una imitacién ideal y traduce un texto sig-
nificativo de Aristiteles con notable precision: «La poesia es mds importante y mis filoséfica
que [a historia». '

La Critica del Juicio de Kant abrié¢ npevas perspectivas. En esta obra afirmé gue «el
arte sélo puede llamarse bello cuando tenemos conciencia de que es arte, y, sin embargo,
presenta el aspecto de naturaleza», en el sentido de que el artista actéa con espontaneidad,
con libertad; es decir, sin dejar adivinar que haya tenido presentes las reglas que hubieran
puesto trabas a sus energias espirituales.

Para Hegel, la imitacién es «trabajo servil, indigno del hombre... Lo que nos agrada no
es imitar, sino crear».

Durante toda la época del Romanticismo, la primacia dada a la imaginacién y al senti-
miento condujo, por un lado, a ciertas desviaciones, pero, por otro, evité que al principio de
la verosimilitud se le diera una interpretacién estetizante.

(3) Tal concepcion de la obra artistica aina dos tipos diferentes de creador que se han
venido manteniendo tradicionalmente: «Al estudiar la creacién poética —dice Aguiar e Sil-
va—, nos [lama ls atencidén ona polaridad hace mucho establecida: por un lado, el autor pose-
50; por otro, el autor artifice: aquél, creando en estado de agitacién y éxtasis, como poseido
por fuerzas extrafias e irreprimibles, en rebeldia contra cinones y preceptos; éste, creando en
estado de lucidez, de equilibrio, de disciplina mental, reslizande su obra a través de un es-
fuerzo vigilante y de voluntaria acepcion de reglas, y poniendo en ells una intima y armonio-
sa medida» (V.M. de Aguiar e Silva: Teoria de la Literatura Ed. Gredos. Madrid, 1972; p.
120).
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de cumplir en sn elaboracion. Y la tercera, de naturaleza y objetivos mu-
cho mds pricticos, facilita datos e instrumentos para mejor «conocer el
origen y progresos de la literatura en general y el mérito de los escritores,
por medio de andlisis filoséficos» (p. 9) (4).

Siguiendo este planteamiento, Alvarez Espino y Gongora Ferndndez
componen un tratado en el que integran las tres partes de la literatura: la
filosofica, Ia preceptiva y la critico-histérica.

La primera razon que les mueve a elaborar este compendio de disci-
plinas, hasta entonces separadas en los planes de estudio, es eminente-
mente pragmatica: que los alumnos encuentren en un solo volumen las
tres materias. Pero sobre esta intencion meramente material, persiguen
otro fin mas cientifico y diddctico: ofrecer un resumen coherente y asi evi-
tar que los alumnos tengan «gue rebuscar sus reglas en diferentes autores
quizds de dictamen distinto*y a¥fin opuesto» (p. V}.

Segin sus autores, la originalidad del libro estriba precisamente en el
caricter global de su contenido. Insisten en que las razones de tal union
no son exclusivamente econémicas —de dinero, tiempo y trabajo— sino
" principalmente diddcticas e incluso cientificas:

«En nuestro libre sélo es nuevo ¢l pensamiento de afadir a la parte
preceptiva, en cuyos limites suelen contenerse los que han escrito
hasta hoy tratados de literatura, una parte filoséfica que explique el
fundamento de las reglas, y otra parte critico-histdrica que enseiie a
aplicar algunas de ellas, al par que dé a conocer, si bien brevisima-
mente, a nuestros principales escritores» (p. V).

La base filosdfica dota a los estudios literarios de solidez tedrica y de
racionalidad didictica. La creacién y la interpretacion de las obras de lite-
ratura podrin adquirir de esta manera una mayor consistencia cientifica y
su ensefianza v aprendizaje resultaran, consecnentemente, mds instructi-
VoS,

Las dificultades de unos contenidos abstractos podrin ser superadas
con la ayuda de unos profesores expertos y de un método adecuado. El es-
tudio de principios filosoficos sdlidos servird también de orientacion en la

(4) Otros muchos manuales de esta misma época siguen este plan amplio de los estu-
dios literarios que abarca tanto los principios —filosofis— como las leyes —preceptiva— e
historia de la literatura. De ejemplos nos pueden servir F. SANCHEZ DE CASTRO: Lec-
ciones de Literatura General y Espafiola {Imp. de A. Pérez Dubrull. Madrid, 1890), P
MUDARRA Y PARRAGA: Lecciones de Literatura General y Literatura Espaliiola (Fer-
nando de Santiago. Sevilla, 1895, 4.* ed.}, N. LATORRE Y PEREZ: Manual de Retdrica y
Poética o Elementos de Liieratura Preceptiva (Imp. El Guadaiete, Jerez de la Frontera,
1893, 6.» ed.). Este tltimo define asi la literatora: «Se entiende por Literatura, en toda su
extension, la ciencia que se ocupa en los estudios relativos a la belleza, en las teorias y leyes
por que deben reglrse tas composiciones literarias, y en la historia razonada de las gue ha
producido el genio humano» (p. 1).
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solucién a los problemas de tipo moral, social y politico con los que la ju-
ventud se tendra que enfrentar:

«Ahora bien; no cabe duda de que uno de los libros que mas puede
alcanzar un fin tan trascendente, es el que hoy le ofrecemos: la belle-
za, a mas de coincidir con la verdad y la justicia, infunde en el espiri-
fu sus suaves y elevadas emanaciones, engrandece el pensamiento y
purifica el corazén, templa la fogosidad de las pasiones y dirige a la
imaginacion hacia el hermoso ideal que esa juventud se forja, pero
que puede adulterar al forjarlo» (pp. Y1 y VII).

El libro, por lo tanto, posee también una intencién moral y pretende
orientar a la juventud en la formacién del ideal, y ayudarle a defenderse
frente a los pérfidos ataques de una sofisteria tan perjudicial como halaga-
dora, y contra el poder, alin mds temible, de sus propios antojos y de sus
cAndidas ilusiones. Los autores, sin embargo, manifiestan su conviccién
de que una parte de la juventud exige gravedad y elevacion en los estu-
dios, y muestran sus esperanzas de que los estudiantes mas serios y refle-
xivos profundizardn con gusto en los principios cientificos de la belleza,
expuestos en la parte filoséfica o Estética.

La siguiente relacién de autores que, segin propia afirmaciéon, han
consultado para elaborar esta primera parte, puede resultarnos altamente
reveladora: Aristoteles, Barni, Boilean, Blair, Cousin, Fernindez Espino,
Garnier, Kant, Marmontel, Niifiez Arenas, Platén, Pascal, Pictet, Voltai-
re y Winkelmann (5).

LA ESTETICA

De la Estética, que definen como ciencia de la belleza, poseen tam-
bién una concepcion de sintesis integradora. Frente a los que sostienen
que la Estética es aquella parte de la Psicologia que se ocupa de la sensi-
bilidad y estudia, por tanto, todos los fenémenos —los problemas relati-
vos a las sensaciones, tanto internas como externas, y a los sentimientos
tanto estéticos puros como intelectuales y morales—, y en contra de auto-

(5) Esta lista de antores se debe completar con los nombres cuya relacién, que ofrecen
en la segunda parte de la obra, daremos mis adelante.
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res como Baumgarten (6) y Kant (7}, para quienes dicha disciplina sélo
trata del sentimiento que despierta en nosotros la percepcion de lo bello,
Alvarez Espino y Gongora Ferndndez defienden que el objeto de la estéti-
ca es dobie, y abarca una esfera subjetiva y otra objetiva, pertenecientes a
ordenes andlogos aunque no se corresponden con lo interno y lo externo:

«Esta ciencia se nos presenta como una verdadera filosofia del arte,
teoria de las teorias, poética de las poéticas, que comprende todos los
hechos particulares y los coordina bajo el poder de ciertos principios
racionales» (p. 26).

Concebida asi como disciplina filoséfica, con facilidad se pueden ad-
vertir las relaciones que la unen con la Légica, 1a Moral, la Cosmologia,
la Psicologia, ¢ incluso con la Teologia: de ésta bebe sus inspiraciones en

{6) Alexander-Gottlicb Baumgartem (1714-1762) pertencce a la escuela de Leibniz y
Wolff. Es el primero que emplea el término estética (1735) y el primero que intenta hacer de
{a ciencia de lo bello y del arte una disciplina distinta de las otras al anteponer a la Ldgica
de Wolff, 0 método de conocimiento claro, una ciencia anterior 0 método de conocimiento
sensible {oscuro). Su Aesthetica, publicada en latin en dos vohimenes (1750-1758), foe pla-
neada en tres partes, como Euristica, Metodologia y Semidtica; pere solo desarrolls 1a pri-
mera parte. Su mérito es haber intentado sistematizar la estética como ciencia especial, defi-
niendo su objeto propio e integrindola en la filosofia de la época. Baumgartem logré parcial-
mente su intento al hacer de la estética una esfera teorética anterior idealmente a la légica.
En este sentido tavo ¢l gran acierto de concebir la poesia no como algo que sigue & la logica,
como wn adorng adadido al discurso intelectual, sino como algo que le precede.

El objeto de la estética es «el conocimiento sensitivo perfectos. Ya en sus Meditaciones
habia expuesto la teoria de la «cognitio semsitiva perfecta», empleando el concepto de perfec-
cion para explicar la belleza como cualidad intrinseca del arte y no como referencia a la per-
feccion del objeto contemplado. Ahora, utilizando la divisién leibniziana, hace de la estética
la teoria de una facultad intermedia entre el mero conocimiento sensible (oscuro y confoso) y
¢l intelectusd (claro y distinto), facultad que él llama «analogum rationis». El conocimiento
estético es claro ¥ confuso: clare comao el intelectnal, con una claridad diversa que consisie en
1a nitidez de las imsigenes sensibles; confuso, es decir, indistinto, carente de distincion logica.
Para Baumgartem, Ia belleza artistica no estd en la simple imitacién de objetos bellos; con-
siste m#s bien en el acuerdo universal de los pensamientos, en la medida en gue prescindi-
mos adn de su orden y de los signos que lo expresan, en cuanto ellos vienen a formar un todo
dnico que sea fendmeno. Baumgartem forma el «horizonte logicos de la razén y el intelecto
con el conjunto de objetos que pueden ser captados por el ingenio filosdfico, y llama «hori-
zonte estéticon al conjunto de objetos que pueden bellamente manifestarse al ingenio estético.

(7} Como es sabido, Kant defiende que la experiencia nos facilita sélo la materia del
conocimiento, pero sn forma procede del entendimiento mismo. E] placer estético, segin
Kant, consiste en el libre juego de las facultades, en la armonia entre la imaginacion y el ia-
telecto. «Puesto que ia libertad de la imaginacién consiste en esquematizar sin concepto, el
juicio de gusto debe fundarse dinicamente sobre el sentimiento de que la imaginacién en su /i-
bertad y el entendimiento en su legalidad se animan reciprocamente; per consiguiente, sobre
un sentimiento que mos hace gustar el objeto segin la finalidad de la representaciéa (por lo
que este ohjeto nos es dado), produciendo el libre juego de la facultad de conocer. El gusto,
en cuanto juicio subjetivo, contiene, pues, un priccipio de subsnncién, no de las intwiciones
bajo conceptos, sino de la facultad de los conceptos (el entendimiento), en la medida en que
la primera en su [ibertad se armoniza con la segunda en su /egafidad. Cuando la imaginacién
en su libertad despierta al entendimiento, y éste, sin el socorro de los conceptos, provoca el
juego regular de la imaginacién, entonces Ia representacién se comunica, no en cuanto pensa-
miento interno de un estado armonioso del espiritu» (Critica del juicio, 35).
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el sentimiento religioso. De manera detallada, describen el objeto de la

Estética —«la idea de lo bello, estudiada en su esencia y en sus for-

mas»— distinguiendo cinco puntos:

1— El examen de la naturaleza de los objetos que despiertan en el alma el
sentimiento de belleza, el deseo de imitarlos y la voluntad de corregir-
los.

2— La investigacién del primitivo origen o la fuente primera de la belle-
za.

3—El descubrimiento de las relaciones de las diferentes manifestaciones
y la revelacién de sus riquezas.

4— La interpretacion de sus significados.

5— La identificacion de sus fines.

Para la Estética reclaman un método cientifico adecnado, distinto del
que se aplica a la geometria, por ejemplo, o a la légica. Frente al «rigoris-
mo», «aridez», «inflexibilidad» de estas ciencias, el objeto de la Estética
exige una mayor libertad en sus planteamientos y procedimientos de in-
vestigacion y estudio, y una mayor posibilidad de adaptaciéon a la miiltiple
variabilidad de la creatividad artistica. Sera, por lo tanto —concluyen— el
método inductive la via que, orientada en tres direcciones —hacia los fe-
némenos externos, hacia las facultades internas y hacia las relaciones mu-
tuas entre sujeto y objeto—, facilitard el anilisis y la comprension del
amplio dmbito de la belleza. Pero ademds la Estética extenderd sn aten-
cién al dominio del arte, a las variadas producciones de la facultad creati-
va humana.

La Estética, con respecto a la literatura, de la que debe ser considera-
da no sélo parte integrante sino también su fundamento, formula los prin-
cipios cientificos del arte del bien decir. Para Alvarez Espino y Géngora
Fernandez, los tratados de Aristoteles, Horacio, Boilean o Hermosilla
son radicalmente incompletos al limitarse a ofrecer nociones y reglas ins-
piradas en la contemplacion de hechos que, por muy fieles que sean, sdlo
son reflejos pasajeros de determinados momentos culturales. Un estudio
verdaderamente cientifico requiere que se proponga como ohbjetivo la defi-
nicién del principio generador de dichas manifestaciones artisticas, la des-
cripcion de la naturaleza y funcionamiento de la facultad creadora y de su
libertad de ejercicio y la identificacion de la esencia, origen y, como con-
secuencia, leyes de la belleza (8).

(8) Otros antores, por el contrario, prescinden totalmente de Ia parte tedrica. De Pedro
Felipe Monlgu son las siguientes palabras: «Tampoco nos detendremos a indagar cual es la-
cualidad fondamental qoe causs en nosotros la sensacién de sublimidad o belleza. Estas inda-
gaciones son m4s bien filoséficas que literarias, y mis curiosas que sitiles; porque ain cuando
se probase que el gran poder, la vasta extensitn, el terror, el peligre o cuslquiera otra cosa
es la fuente de la sublimidad, nada habriamos adelantado para encontrar pensamientos subli-
mes ni para expresarlos con toda su fuerza, que es lo importante en el arte de componer»
(P.F. MONLAU: Elementos de literatura o Arte de componer en prosa y verso. Imprenta y
Libreria de Pablo Riera Barcelona, 1842; p. 20).
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BELLEZA

Tras esta enumeracion de temas de estudio de la Estética, Alvarez
Espino y Géngora Fernindez llaman la atencion sobre la complejidad del
fenomeno significado por el término belleza y de su dificultad para expli-
carlo (9). Nos lo exponen de ]a siguiente manera:

«La mirada mids superficial basta para descubrir que el hecho de Ia
belleza no es un fenémeno simple. Resultado de la relacién entre el
espiritu y los objetos, parece brotar de) choque misterioso de las im-
presiones externas en el alma, como eco dulcisimo con que responde
el espiritu a las misteriosas armonias del exterior: y como si otros
espiritus escondidos debsjo de las formas corpéreas, vinieran a nues-
tro encuentro y se nos revelaran hablindonos por medio de los senti-
dos, en lo intimo del pensamiento sentimos el poder de su idea, y en
lo mis hondo del corazén la fuerza de su voz» (pp. 28-29) (10).

Para ellos, la belleza es el resultado de dos factores complementa-
rios; surge gracias al encuentro de dos elementos activos, de dos cnalida-
des operativas: la primera pertenece a la naturaleza, objeto de belleza, la

(9) La idea de «belleza» es uno de los conceptos tradicionalmente debatidos a lo largo
de 1a historia del pensamiento. En el didlogo titulado Hipias ¢! Mayor, Platén formuié ya
muchas de las cuestiones que se han soscitado luego en estética y en filosofia general. En di-
cho dislogo, Socrates mantiene una actited racionalista y absolutista frente a Hipias, que de-
fiende una postura empirista y relativista,

Se trata de saber qué es la belieza o, en otras palabras, qué es lo que determina que los
objetos sean bellos. A esta cuestion, Hipias responde mediante definiciones ostensivas, sefia-
lando qué cosas son, a su eniender, bellas: bello es lo gue aparece como tal, porque para Hi-
pias el ser y la apariencia se identifican mutuamente. Para Sécrates-Platon, por el contrario,
lo bello es tal de manera independiente a la apariencia de lo bello: es una idea, andloga a Ias
ideas de ser, de verdad y de bondad.

No debemos interpretar, sin embargo, que Platén confunde simplemente la verdad con la
belleza. La idea de belleza posee para €l ciertas propiedades que no poseen otros trascenden-
tales.

Podemos afirmar que, en gran medida, las filosofias posteriores a Plaidn se clasifican en
dos grupos opuestus: el platonico y el antipiatonico —con las correspondientes posiciones in-
termedias—. Las mas repetidas a lo largo de la tradicién son las siguientes: lo belle es lo
que causa placer y agrado; lo bello es un atributo inmanente de las cosas; lo bello es una
apariencia; lo bello es una realidad absoluta; lo bello es una especie de bien y se funda en la
perfeccién... En la época moderna, otros puntos de vista se han sobrepuesto a esta perspecti-
va fondamentalmente metafisica: en la actualidad se considera a la belleza desde el dngulo
psicolégico, gnoseolégico, axiolégico... Como ejemplos podemos recordar las siguientes defi-
niciones: I belleza es el resultado de una percepcién de relaciones varias adecusdas a los ob-
jetos (Diderot); Ia belleza es un instinto social (E. Burke); la belleza es una realidad percep-
tible mediante un sentido especial que no exige razonamiento o explicacion (Hutcheson): lo
bello es lo que agrada universalmente y sin necesidad de concepto: finalidad sin fin (Kant); la
belleza es ¢l reconocimiento de lo general en lo particular (Schopenhauer); la belleza es Ia
unidad en la variedad (varios autores); lo bello es uno de los principios espirituales superio-
res {Cousin).

(10) Blair define 1a belleza como una de las fuentes de los placeres del gusto y la des-
cribe haciendo referencia a la sublimidad. Veamos sus propias palabras: «La belleza es, sin
duda, la que después de la sublimidad causa mayor placer a la imaginacion. La conmocion
que causa, se distingne mucho de las gue obra la sublimidad, pues es de una clase més cal-
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segunda se halla en ¢l hombre, sujeto capaz de apreciarla y de sentirla.
Finalmente, hay que aceptar la existencia de una fuente anterior y supe-
rior al hombre y al mundo, de donde emanan los dos principios inmedia-
tos, de un Dios que se expresa por medio de sus obras (11).

La primera esfera de la belleza es, por lo tanto, la naturaleza entendi-
da no sélo como el mundo externo al hombre sino también los fendmenos
y operaciones interiores. Todos ellos constan de dos integrantes esencia-
les: una idea y una forma. La idea representa el principio de unidad, y la
forma el de variedad. Un significado, diriamos hoy, y un significante.
Esta interpretacién nuestra de las nociones de Alvarez Espino y Géngora
Ferndndez quizas pueda ser tachada de excesivamente simple por su ana-
cronismo, pero la descripcién que hacen los propios autores nos induce a
pensar que, tomandolas con las debidas reservas, nuestra «traduccién» no
es tan descaminada. Para ellos, la forma externa, que se revela a los sen-
tidos externos o al sentido intimo, es «variable», «relativa» y «condicio-

mada, mas delicada y lisonjera; y no tanto eleva el sinimo como produce ¢n él una serenidad
agradable. La sublimidad excita un sentimiento demasiado violento para que dure mucho,
como ya he mostrado. Mas el placer que excita la belleza, puede durar mds largo tiempo.
Este placer se extiende a muchos mis objetos que el de la sublimidad; objetos a la verdad tan
varios, que los sentimientos que producen los objetos bellos se diferencian considerablemente
entre si, no solo en grado sino en especie. De aqui que en el lenguaje no hay palabra alguna
de mis vaga significacion que la palabra belleza. Esta se aplica u casi todos ios objetos exte-
rigres gue agradan a la vista, o al oido, a un buen nimero de las gracias de un buen escrito,
a muchas disposiciones del Animo, y adin a varios objetos de las ciencias abstractas. Decimos
igualmente bello drbol, bella flor, bello poema, bello cardcter, bello teorema» (H. BLAIR:
Lecciones sobre la Retdrica y las Bellas Letras, traducidas por J.L. Munsirriz. Ibarra. Ma-
drid, 1817, 3.* ed.) pp. 101-102, 1.

(11) En el desarrollo de 1a teoria estética de Alvarez Espino y Géngora Fernindez es
perfectamente constatable una actitud profundamente ecléctica. Tal postura en las ideas esté-
ticas adquirié una considerable amplitnd en Espaiia sobre todo por la influencia que ejercié
ia doctrina de Victor Cousin (1792-1867). Este discipulo de Royer-Collard y de Maine de
Biran fue un erudito francés, mas historiador y literato que pensador original, se propaso
conciliar el misticismo, el senspalismo y el idealismo. En 1818, tras un viaje a Alemania en
el que visité a Hegel y otros filssofos alemanes, dicté en Paris un curso Sobre lo verdadero,
{o bello y lo bueno. En €] plantea el problema de 1a objetividad del conocimiento ¢ introduce
Ia actitud del idealismo platonico. En cuanto esteta, divide y desarrolla cuestiones fundamen-
tales: lo bello en el espiritu humano, lo bello en la naturaleza y 1o belio en el arte. Insiste en
Ia diferencia entre belleza real y belleza ideal. Procediendo al estilo socritico, separa lo bello
de lo iitil, de lo conveniente, de lo bien proporcionado. Aqui se sleja de Platén y de Aristote-
les para acercarse a Plotino: «11 o’y a pas de beauté sans la vien. La belleza fisica, Jo mismo
que la intelectual y la moral, se resumen en la belleza espiritual; la belleza fisica no es mis
que sn simbolo. El dltimo principio de los tres érdenes de belleza es Dios.

Cousin reacciona contra el hedonismo, que pretende confundir lo bello con lo agradable.
Espiritualiza siempre, piensa que el verdadero artista se dirige menos a los sentidos que al
alma. El genio es un inventor, un creador. Y el arte no puede consistir ni en la imitacién, ni
en la ilusién, ni en cumplir fines morales y religiosos (aunque se coordina con ellos). El fin
del arte es la expresion: «Expresar el ideal y el infinito de una manera o de otran. Las artes
se dividen segin los sentidos ¥ el modo como cumplen su misidn de expresar lo ideal y lo in-
finito. La poesia es la suprema de las artes. A Cousin se debe la férmula de «el arte por el
arte», (Los cursos dados por Cousin entre 1815 y 1820 fueron publicados en cinco volime-
nes entre 1836 y 1841 —ed. Garnier—. Una segunda edicién vio la luz en 1846 —ed. Di-
dier—, y de forma definitiva en 1853 aparecio el libro Du Vrai, du Beau et du Bien).
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nal», mientras que la idea, a pesar de que no se ve, ni se oye, ni se toca y
de que sélo se percibe por el pensamiento, reina soberanamente entre las
formas y constituye como el espiritu vivificador de toda realidad: es
«constante», «absoluta» y «necesaria».

Aunque de manera diferente en los seres inorgdnicos y en los organi-
cos, la luz, los colores, ¢l sonido, la magnitud, la forma, el movimiento,
transmiten un mensaje. Lo mismo podemos decir del movimiento volunta-
rio y de la sensibilidad en los seres animados. La diferente configuracion
corporal de éstos, las creaciones del genio humano traducidas en el con-
junto de las artes y las ciencias son diferentes expresiones de un lenguaje
elocuente que hay que saber interpretar. Todas ellas hablan del autor su-
premo y reflejan la grandeza de Dios.

Tras esta interpretacién, los autores rechazan con cierta violencia la
doctrina del empirismo estético, apoyada en el principio sensualista que
confunde lo agradable con lo bello al defender que todos nuestros conoci-
mientos nos vienen de los sentidos (12).

A pesar de que reconozcan que todas nuestras ideas acerca de la be-
lleza fisica se forman a partir de las sensaciones que recibimos por la vis-
ta, y que toda belleza, al ser agradable, proporciona un placer sensible
pnido al sentimiento de lo belio, se muestran totalmente en contra de re-
ducir todo el 4mbito de la belleza a la impresion material y a la sensacién
agradable. Esgrimen cuatro argumentos: en primer lugar, afirman que lo
agradable no es la medida de la belleza ni se halla inseparablemente uni-
do a ella. En segundo lugar sefialan que, mientras la sensacién es la mis-
ma para todos los hombres y ain para los animales, el sentimiento de la
belleza, patrimonio exclusivo del hombre, varia segin la situacién perso-
nal en que cada uno se encuentre. En tercer lugar advierten que si el criti-

(12) El progrese de los métodos y técnicas experimentules e incluso el desarrollo de los
laboratorios propicio una tendencia empirica incluso en las formulaciones y valoraciones es-
téticas durante Ia segunda mitad del sigio XIX. El empirismo sensualista no solo consiste por
Jo tanto en una postura metodoliégica sino que significa también y sobre tode una concepcién
gnoseologica y doctrinal hasta tal punto que, en el dmbito de la belleza, la vivencia estética
liegé a quedar reducids para muchos autores en mero placer e incluse en simple fenémenc fi-
sico. Como ejemplo podemos citar la teoria de Herbert Spencer (1820-1903) quien, fiel a un
evolucionismo darwiniano, ensayé una teoria de lo bello partiendo del semtimiento de placer
o desagrado. El placer, segin él, reside en el miximo de un estimulo logrado con un minimo
de esfuerzo. Es nna descarga de energia sobrante del organismo. En el empleo libre de ener-
gias sobrantes, que no han sido usadas en los procesos conducentes a la vida, ve Spencer la
razin del juego y la razon de la semejanza entre el juego y el arte.

En Ia teoria de Spencer, el placer estético es desinteresado, puesto gue las necesidades
orgdnicas y vitales estin ya satisfechas, pero la belleza contimia siendo una actividad fisiolo-
gica y mediante ella se explican las categorias estéticas: una accidn es tanto més graciosq
cuanto mayor libertad de movimientos implica ¥ menos esfuerzo muscular requiere; lo comi-
¢o hay que concebirlo como una descarga involuntaria del exceso de energia nerviosa. En el
campe de la poesia, el verdadero estilo implica lograr el fin con la méxima economia,

Las idens estéticas de Spencer fueron apareciendo en diversos emsayos, la mayoria publi-

_cados en revistas: The Philosophy of Style: Westminster Review, oct, 1852 Principles of

Psychology (Londres, 1855); Essays scientific, political and speculative (3 vols.).
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co de 1a belleza fuera el placer, careceria de consistencia permanente y es-
taria sujeta a la variabilidad de los gustos, modas y costumbres. Final-
mente, se preguntan en qué nocion tendrian que inclnir los conceptos de
belleza intelectual o moral, la concepcién platdnica o, incluso, la idea de
belleza absoluta. Concluyen con la siguiente afirmacién categodrica:

«Preciso es confesar que ¢l empirismo tiene que ceder ante la idea de
la belleza, como ante la de lo verdadero y lo bueno, reconociendo su
filesofia sobrado estrecha para poder encerrar nociones tan grandes y
tan elevadas». (p. 41).

La belleza posee una dimensién subjetiva, psicolégica, que consiste
en determinadas modificaciones del espiritu humano que se efectian cuan-
do estin en presencia de objetos bellos. Cuando ¢l hombre contempla al-
guna realidad dotada de belleza, no sélo formula un juicio sino que siente
un poderoso influjo en forma de emocion y de sentimiento, de atraccion,
opuesto al que experimenta cuando el objeto carece de belleza. En la per-
cepcion de la belleza, por lo tanto, no sélo interviene la inteligencia sino
también el corazén que es el que saborea «el goce interior y exquisito,
mezcla de amor y de complacencia, de sabrosa admiracién y de tendencia
ardorosa, que aumenta en viveza y profundidad a medida que el objeto re-
fleja mas y mejor su belleza» (p. 43).

La sensacién en la que viene envuelto el sentimiento es sélo la condi-
cion general que cumple todo hecho exterior para que pueda ser interiori-
zado, pero en manera alguna puede ser identificada con el sentimiento de
lo bello, como sucede en la doctrina sensualista. Alvarez Espino y Géngo-
ra Ferndandez llegan incluso a afirmar que la belleza no puede ser cualidad
de los perfumes, ni de los sabores, ni ain de [as impresiones del tacto, ya
que sélo podemos percibirla por medio del oido y de la vista y sus propie-
dades iinicamente se manifiestan en el espacio y en el tiempo.

El sentimiento de lo bello se diferencia igualmente, segiin estos auto-
res, del deseo, que definen como un movimiento rdapido y vehemente del
alma que tienen por fin secreto o expreso la posesion, tendencia cuyos ca-
racteres contrarios a la naturaleza del sentimiento de lo bello describen de
la siguiente manera:

«porque a la admiracién trangquila sustitnye en aquélla la necesidad
imperiosa; al respeto, la profanacion; y a la contemplacion muda y al
propasite de conservar el objeto, el apetito desordenado y el proyecto
de destruirle por gozarle. Como hijo de la necesidad no satisfecha, el
deseo viene acompaiado de sensaciones dolorosas, de inquietudes y
de impetus: y como cosa superflua o de Injo, el sentimiento de lo be-
llo se presenta purgado de todo deseo, limpio de todo dolor, para cal-
dear el corazén sin perturbarle y elevar el pensamiento en alas del
entusiasmo, sin ofuscarle ni aturdirle» (p. 45).
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Para estos autores, cuando los objetos bellos poseen ofras cualidades
que aumentan su valoracién meramente sensitiva, en vez de mejorarse su
condicién estética se puede determinar su degradacién por el peligro que
entrafian de ser deseados sensual ¢ materialmente. Igualmente advierten
sobre la distincion que se debe establecer entre las ideas de lo bueno y de
lo bello y, consiguientemente, entre los sentimientos del bien y de la be-
lleza: mientras que ésta implica forma externa y carencia de finalidad, al
bien le ocurre exactamente lo contrario: no posee aspecto exterior y siem-
pre se practica para lograr un fin. En toda accién buena aparece cierta
proporcionalidad entre los medios empleados y el objetivo propuesto:

«Podemos desde luego afirmar que no sélo estos dos géneros de sen-
timientos difieren, sino que en muchos casos se excluyen mutuamen-
te. Lo itil por encima de lo bello, nos parece una profanacion: lo be-
llo afiadido a lo util, nos prece una superficialidad ridicula» (p. 48).

Pero tampoco puede confundirse el sentimiento estético con el gozo
que proporciona a la inteligencia el descubrimiento de una verdad (13).
Los placeres intelectuales estdn mds préximos a los que emanan del bien
que a los que brotan de la belleza. Alvarez Espino y Gongora Fernindez
repiten la misma argumentacion anterior y la apoyan en idéntico princi-
pio: el de la gratuidad absoluta de la belleza: mientras el gozo y la alegria
sean resultados de un fin conseguido, de un éxito alcanzado, hay en ellos
demasiado pragmatismo que esti en profunda contradiccién con la «pure-
za» y «desinterés» integrantes de los objetos o hechos bellos.

Esta gratuidad favorece un influjo positivo sobre las actitudes y com-
portamientos humanos y contribuye a que las personas y los pueblos culti-
ven las virtudes y mejoren su calidad moral.

La belleza se capta a través de tres vias cognoscitivas diferentes y
complementarias: por medio de la sensacion, del sentimiento y del juicio.
El objeto bello se percibe, se siente y se aprecia y, hasta cierto punto,
gracias a estas tres actividades del sujeto, se constituye como tal. Todas
ellas integran el concepto que se expresa comn el término global de «gus-

{13) El placer estético, segun Kant, consiste en el libre juego de las facultades, en Ia
armonia entre la imaginacién y el intelecto. «Puesto que la libertad de imaginacién consiste
en esquematizar sin concepto, el juicio de gusto debe fundarse dnicamente sobre el sentimien-
to de que la imaginacién en su libertad y el sentimiento en su legalidad se animan reciproca-
mente; por consiguiente, sobre un sentimiento que nos hace gustar el objeto segin la finali-
dad de Ia representacién (por lo que este objeto nos es dado), produciendo el libre juego de Ia
facultad de conocer, el gusto, en cuanto juicio subjetivo, contiene, pues, un principic de sub-
suncion, no de las intuiciones bajo conceptos, sino de la facultad de los conceptos (el entendi-
miento), en la medida en que la primera en so libertad se armoniza con la segunda en s fe-
galidad. Cuando Ja imaginacidn en su libertad despierta al entendimiento, y éste, sin el soco-

' ‘fro de los conceptos, provoca ¢l juego regular de la imaginacién, entonces la representacién

se comunica, no en cuanto pensamiento, sino en cusnto sentimiento interno de un estado ar-
monioso del espiritus (Critica del juicio, 35).
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to». De todas maneras, y a pesar de la importancia que conceden a este
elemento psicoldgico en la definicion compileta de la belleza, insisten en
que la base objetiva se encuentra en la realidad exterior a la mente que la
contempla;

«No podemos negar que ¢l sentimiento de lo bello, como la facultad
de apreciarle, sélo existen en el espiritu racional y sensible; pero
también es evidente que nuestros afectos y juicios tienen su causa efi-
ciente y su fundamento fuera del alma y en la realidad misma de los
objetos externos. El fenémeno estético no estd completo si a las capa-
cidades del espiritu humano no corresponden y se agregan las cuali-
dades de los objetos; si suprimimos aquéllas, la belleza es incompren-
sible |[...] v si, por el contrario, suprimimos estas idltimas, nuestras
propias emociones y nuestras creencias mss constantes y firmes, se
ahuecan, pierden la razén que las sustenta y se hacen incomprensi-
bles y absurdas» (p. 54).

De los tres caminos por los que el hombre aprehende la belleza ex-
terna, es precisamente el tercero —el juicio— el que asegura una dimen-
sion universal en cuanto a su contenido ideal o modelo dnico que repiten
con mayor o menor fidelidad los objetos materiales que los copian. Llegan
a la conclusién de que en dichos objetos se pueden distinguir dos tipos de
valores como ocurre con las cantidades aritméticas: unos absolutos y otros
relativos. Los primeros son independientes del soporte material en que se
expresan, mientras que este @ltimo es ¢l que determina a los segundos.

El elemento psicologico del fenomeno estético es, por lo tanto, com-
plejo: se constituye, a partir de la informacién que proporcionan los senti-
dos, por una respuesta emotiva y por otra racional. Inicialmente esta per-
cepcién miiltiple es instantinea e inconsciente, y recibe el nombre de in-
tuicion. Consiste, por lo tanto, en una vision inmediata del proceso inte-
tior, que se desarrolla cuando nos hallamos en presencia de un objeto be-
llo. Es el resuitado de la unién de la impresién de la exterioridad del ob-
jeto con la percepcion intelectual de su interioridad. De esta manera —
concluyen— la relacion entre la naturaleza y el hombre es doble y se veri-
fica por dos vias diferentes: la sensible, que recibe la forma a través de
los sentidos, y la inteligible, que conecta la idea con el pensamiento. Esta
profunda armonia objetiva y su coherente unidad perceptiva constituyen el
fundamento mas sdlido del goce que proporciona la contemplacion de los
objetos bellos (14). Tras los anilisis anteriores, llegan como conclusién a
1a siguiente definicion descriptiva:

(14) Esta concepcion estd muy proxima a la del discipulo de Cousin, Theodore Jouf-
froy (1796-1842), que se dio a conocer en Francia por sus traducciones de los empiristas es-
coceses. Adquirio renombre como esteta con una tesis sobre lo bello y lo sublime (1816) y

con un Curso de Estética, que sélo aparecié, incompleto, después de su muerte (1843).
En la percepcion de lo bello distingue dos elementos: «Fuera de nosotros, un objeto, y




GADE/

«Belleza es una revelacion inmediata del pensamiento creador, que
se exterioriza por medio de una forma mds o menos sensible» (p.
60).

Con ella pretenden rechazar no sélo las «groseras» hipotesis del em-
pirismo sensual y del «egoismo» utilitario, sinc también la conocida fér-
mula antigua que alcanzé considerable aceptacién por influencia quizds de
San Agustin: «Omnis porro, pulchritudinis forma unitas est».

Establecen dos divisiones a partir de sendos criterios valorativos: fisi-
co, intelectual y moral, segin sea la perspectiva mental que adopta el que
la contempla; actual, ideal y absoluta, por el grado de abstraccién que se
aplica.

Distinguen también tres grados de belleza: en el primero sitian los .

objetos que, préximos al nivel minimo exigido por la definicién, no la sa-
tisfacen plenamente. Son los meramente graciosos. En el segundo se en-
cuentran los gue cumplen todas las condiciones de manera suficiente y a
los que, por lo tanto, les corresponde la definicién de bellos. En el tercero
se sitian los que no sélo poseen los caracteres definitorios, sino que los
superan en mayor ¢ menor medida.

A partir de la nocién de belleza, desarrollan el concepto antogonico
de fealdad. Los dos términos, con sus correspondientes contenidos, perte-
necen al ambito de la estética. Si el primero expresa la «armonia» entre
la forma externa y la idea que representa, el segundo, por el contrario,
significa la negacién de dicha armonia. Su existencia cumple la funcidén de
hacer posible la libertad de accién del hombre.

dentro, un fenémeno que el objeto produce en nosotros» (Cours d'Esthétique, 2.* ed, Paris,
1883, p. 4). Este fenémeno comprende un fenémeno sensible —el placer— y un fenémeno in-
telectual —¢l juicio—. El estodio analitico de Jouffroy recae pues, mas sobre el sentimiento
estético que sobre lo bello en si. Este sentimiento se distingue del mero sentimiento de pla-
cer: o que caracteriza al placer de lo bello es la simpatia. El deleite desinteresado que pro-
duce lo bello se debe a que percibimos ¢l trinnfo de una fwerza activa sobre la materia. El
hombre, limitado ea su energia por la materia, simpatiza con toda fuerza que vence a la ma-
teria. :

Lo bello no es lo itil ni lo semejante a la naturaleza, ni lo nuevo, ni lo habitual, aungue
todos estos son o pueden ser elementos gue causen placer o modifiquen ¢l placer proveniente
de causas mas profundas. Tampoco consiste en el orden y la proporcion mientras ese orden
consista en la conveniencia de las partes del objeto con el fin gropio de su especie. Lo bello
s6lo resulta del orden y proporcién absclutos. El ideal absoluto es aqueila conveniencia de
partes ¢ aquella relacién de extensién gue hacen al ser, de coalquier especie que sea, mis
propio para cumplir el fin absoluto. El sentimiento de lo bello se produce cuando percibimos
este orden y proporcion absolutes, conforme a los cuales encontramos mis orden y propor-
cifm en una especie que en otra: este orden bello y absoluto es el que se deriva del triunfo
completo de la foerza sobre la materia.

La estética de Jouffroy se resuelve, pues, en un dinamismo simbolico, «El mundo estd
lleno de simbolos, por medio de Jos cuales hablan mutuamente las fuerzasy. Esta belleza ex-
presiva es 1a que se da —y sélo ella— en la naturaleza. En el arte se da, ademis, la belleza
de imitacion y otra belleza ideal. Por fin existe una belleza de lo invisible, que para el espiri-
tualista Joufiroy es la belleza maxima.
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El concepto de ridiculo guarda cierta analogia con el de fealdad. Su
fundamento también se halla en el contraste que se produce entre una idea
¥ su expresion pero, en este caso, se requiere una mayor capacidad per-
ceptiva para advertirlo y, cuando tal ocurre, provoca una reaccién de hila-
ridad en vez de desagrado. El arte aprovecha estos efectos para producir
obras cimicas, apoyadas siempre en diferentes tipos de contrastes.

Tras estas nociones fundamentales, Alvarez Espino y Géngora Fer-
nindez observan que la capacidad del individuo para apreciar y crear
obras bellas es perfectible a lo largo de la vida y de la historia. Aceptan
una ley de desarrollo progresivo de todo la naturaleza y en ella fundamen-
tan los principios y reglas de la estética concebida como disciplina que tie-
ne como objetivo la formacion del «buen gusto» mediante el cultivo de la
imaginacién y del sentimiento.

LAS FUENTES DE LA BELLEZA

Distinguen dos fuentes de belleza: la naturaleza y el hombre. La na-
turaleza proporciona los modelos elementales y las férmulas basicas en
las que el hombre se apoya para crear obras de arte originales. Para estos
autores, el arte no.se limita a copiar a la naturaleza sino que posee poder
para superarla. Naturaleza y arte, sin embargo, guardan entre si una es-
trecha coherencia, ya que ambos tienen su origen comin en la Inteligencia
de Dios. Al arte, concebido de esta manera, lo definen con las siguientes
palabras:

larte es] «la reproduccién libre, no sélo de la belleza natural o sensi-
ble, sino de la belleza ideal, tal como la concibe la imaginacién con
auxilio de los datos que le proporc?ona la naturaleza» (p. 112).

De las artes hacen la siguiente clasificacién: en primer lugar, distin-
guen las artes mecdnicas y las bellas artes. Las primeras se producen mas
por la obra de las manos gue por el trabajo del espiritu; tienen por finali-
dad )a utilidad material y prictica. Las segundas, por el contrario, llama-
das también liberales o ingenuas, tienen por objeto la consecucién de la
emocion pura y desinteresada emanada de los objetos bellos. No buscan,
por lo tanto, el provecho ni del autor ni del destinatario. Las bellas artes,
segin los sentidos que las contemplan, se agrupan de la siguiente manera:
la arguitectura, la escultura y la pintura se manifiestan en el espacio y
son visuales; la miisica y la poesia se desarrollan en el tiempo y son audi-
tivas.

Reconocen la contradiccion que puede resultar de esta clasificacion’
efectuada a partir de un criterio sensorial con su definicion de belleza es-
trictamente mental, pero preficren mantenerla por razones fundamental-
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mente diddcticas. Hacen un notable esfuerzo por-mostrar la gradaciéon que
se establece entre las diferentes artes (15).

La arquitecturﬁ es Ia mds material y, por lo tanto, la menos libre de
las bellas artes. El artista ha de valerse en ella de medios groseros, Yy
«como si se viera agobiado bajo el peso de la materia, tiene que luchar
con ésta de un modo terrible». No tiene mis remedio —concluyen— que
cederle y aiin sacrificarle parte de su pensamiento (16).

La escultura supone un paso més hacia la superacion de las dificulta-
des materiales de la arquitectura. Ofrece, incluso, Ia posibilidad de servir
a ésta mediante la aportacién de formas variadas que representen a seres
del mundo inorginico y orgdnico.

La pintura continia este proceso de elevacién hacia el ideal de belleza
natural, intelectual y moral. Recorre con mayor libertad que las artes an-
teriores el ambito mineral, vegetal y animal y llega a expresar con nota-
ble fidelidad el contenido diverso de ideas y sentimientos. «La pintura es
de las artes de la vista la iinica que puede elevar sus formas a la altura del
pensamiento» (p. 115).

La miisica ofrece al artista formas mas inmediatas, rapidas ¢ inmate-
riales para crear belleza. Al introducir la dimension temporal, abre nue-
vas posibilidades de expresion, que se aprovechan sobre todo cuando se
enriquece con el lenguaje oral.

Mediante Ia palabra el arte alcanza su perfeccion. El lenguaje es el
instrumento que mis adecuadamente se ajusta a las exigencias de idealiza-

(15) Como referencia nos puede servir la clasificacion de las aries que hace Kant en su
Critica del juicio. Puede observarse que los criterios son diferentes a los que siguen Alvarez
Espino y Géngora Ferndndez:

Retorica
Artes verbales
Poesia
Escultura
Plisticas
- Arquitectura

Artes formativas

Pintura fignrativa
Pintura Jardineria
Mueble decorativo
¢ indumentaria
) Miisica
Artes del bello juego de sensaciones
Arte del color

(16) FEsta clasificacion de las diferentes manifestaciones artisticas se hace a partir de
un criterio estrictamente esperitualista. Las artes se superan progresivamente —se perfeccio-
nan— a medida en gue vencen las dificultades materiales. La influencia de las doctrinas de
Cousin que, como sabemos, concibié incluso la Historia de 1a Filosofia como la manifesta-
cion de sucesivas etapas del espiritu, es patente.
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cion, sin prescindir de las posibilidades expresivas que, gracias a la medi-
da y al ritmo, posee la miisica:

«La palabra, prescindiendo de su valor enfénico, no tiene otro alguno
inmediato y material, pero en cambio, sirviendo de signo para la ex-
presion del pensamiento, se transfigura en los labios del artista, con-
virtiéndose en simbolo universal y enérgico de todo lo grande, lo su-
blime y lo infinito» (p. 117).

La poesia —explican estos autores— abarca y reproduce todo el mun-
do creado y creador, interno y extermo, material y espiritual: sentimien-
tos, ideas, imdgenes, figuras, colores, actos, sonidos, virtudes, vicios, ver-
dades, falacias, bellezas, deformidades, lo visible y lo invisible, lo terres-
tre y lo divino, lo finito y lo infinito, el mundo, los hombres y Dios.

Pero para ellos, la poesia no tiene por objeto la imitacion de la natu-
raleza como decia Aristiteles (17), ni se puede definir wr pictura poesis
como Horacio —aunque, como es sabido, esta comparaciéon ha sido tradi-
cionalmente mal interpretada—, sino que cumple la funcién especifica de
realizar el enlace armoénico entre el mundo real y la esfera ideal. Esta si-
tuada entre la realidad desnunda, tal como la perciben los sentidos, v la
idealidad abstracta, tal como la concibe la inteligencia, e intenta conciliar
¢l antagonismo entre las conclusiones a las que llega, por un lado ¢l senti-
do comuin y, por otro, el raciocinio cientifico: espiritualiza la materia con
el poder vivificador del pensamiento y materializa las ideas abstractas do-
tandolas de un cuerpo sensible. .

De esta manera, conceden a la poesia un puesto privilegiado entre to-
das las demas artes:

«sirviendo de lazo comiin entre todas ellas, de fuente de sus concep-
ciones, de fundamento de sus ideales respectivos, de precedente cro-
nolégico, de término de sus destinos y de punto de apoyo para que
puedan desplegar sus galas por todas partes y bajo todas las formas»
(p. 118). : '

(17) A partir de la segunda mitad del siglo XVIII la teoria de Ia imitacidn no cuenta
con la aceptacién general que tuvo hasta entonces y desde la Antigledad clisica. Comienza a
negarse que todas las artes sean imitativas; asi, el inglés Henry Kames en sus Elemenios of
-Criticism (1762) distingue entre artes imitativas (pintura y escultura), no imitativas (miisica
y escultura) e hibrida, la poesia, pues s6lo es mimética cuando el lenguaje poético imita soni-
dos o movimientos. Pero lo que realmente desplaza a la teoria de ia mimesis es la importan-
cia que progresivamente se va concediendo a la personalidad del artista en el acto creador: el
ideal poético ya no reside, fundamentalmente, en la imitacién de ia naturaleza, sino en la ex-
presion de los sentimientos e ideas del poeta.

‘Pero a partir de esta época mo sélo deja de temer vigencia la teoria de la poesia como
jmitacién, sino también como reflejo del mundo empirico. En The mirror and the lamp. Ro-
mantic theory and the critical iradition {Nueva York, 1953) seiialas el critico M.H.
ABRANS lo siguiente: «el hecho capital en este desarrollo fue la sustitucién de la metifora
del poema como imitacién, espejo de la naturaleza, por Ia del poema como heterocosmo, se-
gunda naturaleza, creada por el poeta en nn acto aniloge al de la creacién del mundo por
Dios». El concepto de creacién va desplazando paulatinamente al de imitacién.
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Rechazan la nocién amplia que algunos autores poseen sobre la poe-
sia. Para Alvarez Espino y Gongora Fernindez, la elocuencia no debe ser
entendida ni siquiera como bella arte, y mucho menos un discurso puede
ser considerado como un poema.

Tras afirmar el cardcter universal de la poesia, tal como se deduce de
la capacidad humana, manifestada de manera permanente —aunque de-
pendiente del diferente grado de cultura estética— establecen la signiente
division, con un doble criterio -—histérico y tematico—:

a) Poesia lirica o canto popular:
Este tipo de poesia es el primero que aparece cronologicamente, ya que
su origen se sitia en el propio interior del hombre. La poesia lirica ex-
presa y traduce el eco emotive que el mundo exterior provoca en el ani-
mo humano. Destacan tres caracteres: su espontaneidad —que ellos lla-
man inconsciencia—, su nacionalismo y su intensa musicalidad.

b} Poesia sacerdotal: '
Surge posteriormente. Superada la infancia de los pueblos, los intere-
ses de la vida material ceden su protagonismo en favor de los valores
espirituales y nace una poesia cuyos contenidos se amplian a temas que
trascienden las experiencias estrictamente humanas. Esta poesia reli-
giosa se va progresivamente desacralizando y genera la poesia heroica
que canta las acciones —gestas— admirables del héroe «grande», «no-
ble», «valiente» y «hermoso».

¢) Dramatica:
Es la tercera manifestacion poética e integra en si todos los elementos
de las formas anteriores y reine, ademsds, ingredientes de otras bellas
artes:

«La arquitectura le erige un templo, el teafro, la pintura y la estatua-
ria lo adornan y lo pueblan con simbolos e imdgenes del pasado; la
pintura lo decora, introduciendo bajo su techo un mundo artificial; y
la miisica le presta sus divinas melodias» (p. 125).

Resultan clarificadores los calificativos que aplican al movimiento ro-
méntico y la valoracién que hacen, por ¢l contrario, de la estética clasicis-
ta. Segun ellos, el romanticismo es una escuela llena de extravagancias y
exageraciones que, pervirtiendo el gusto, se propone cambiar la faz de la
literatura, declarando la guerra a las reglas aceptadas desde ¢l mundo an-
tiguo. El clasicismo, por el contrario, es un movimiento de protecciéon que
se propone defenderse de los atagues revolucionarios y de las invasiones
destructoras de los enemigos de los principios y normas de la antigliedad
y el orden.

Aventuran, sin embargo, la hipétesis que si el romanticismo se hubie-
ra contentado con referir sus creaciones al sentimiento de los pueblos mo-

-~
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dernos, y con expresar el espiritu nuevo con formas naturales y adecuadas
al pensamiento natural, es posible que los clasicistas no se hubieran le-
vantado para defender la autoridad de las doctrinas clésicas y la memoria
de los maestros de la antigiiedad. Pero también aseguran que si en los
tiempos modernos los clisicos se hubieran limitado al culto del arte grie-
g0, a la imitacién de los modelos y a la defensa de sus reglas, solo ten-
driamos que reprocharles que habrian querido encerrarse en la forma, que
se habrian propuesto perpetuar el paganismo y que intentaban luchar con-
tra el espiritu cristiano «que nos eleva sobre lo sensible, limitado y pere-
cedero para arrebatarnos hasta lo infinito, lo ilimitado y lo eterno» (p.
128).

La verdad en definitiva —ésta es su concepcién— se halla en la conci-
liacion de In realidad y de la idealidad: en la relacién del espiritu con la
materia, en la armonia entre la naturaleza y la cultura y las dos potencias
capaces de producirlas y conocerlas: Dios y el hombre.

Como resumen de todas sus reflexiones, Alvarez Espino y Géngora
Fernindez llegan a las siguientes conclusiones:

1.°La belleza es una idea eterna, que s¢ refleja simultineamente en la
vida de la naturaleza, de los hombres y de los pueblos.

2.° Su principio reside en ¢l Autor de todo lo creado y su razén de ser en
¢l alma humana, tinica que puede conocerla, sentirla y crearla.

3.¢ La facultad de reproducir lo bello es tan esencial al espiritu como la de
pensar y amar libremente.

4.° La vida y el progreso de las artes, como expresién perfectible de la be-
lleza, se hallan sometidos a las leyes fijas e invariables que se revelan
no sblo en su desarrollo total a través de la historia, sino en cada una
de sus fases particulares.

5.° Los diferentes grados de belleza, desde lo gracioso a lo sublime, y des-
de 1o bello a lo ridiculo, expresan y confirman la relacién que se esta-
blece entre lo infinito y lo finito y demuestran que la naturaleza como
el hombre sélo reflejan débilmente la idea absoluta y divina de belleza.

LA PRECEPTIVA

La segunda parte de la obra de Alvarez Espino y Géngora Ferndndez
se titula Literatura Preceptiva y tiene por objeto «dar reglas sobre toda
clase de composiciones», Advierten gue los fundamentos de estas reglas
—«preceptos o juiciosas advertencias, que nos ensefian lo que debemos
hacer y lo que estamos obligados a evitar para producir una obra con la
perfeccién posible» no poseen un cardcter convencional, no han sido dicta-
das por hombre alguno. Las reglas son productos naturales de las poten-
cias intelectuales y morales del hombre y, consecuentemente, son eternas
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¢ invariables, ya que se fundan en la naturaleza misma de las cosas (18).
Este fundamento estético sirve, al mismo tiempo, de criterio valorativo.
Las obras clisicas son maestras, no porque fueran realizadas por determi-
nados autores, sino porque éstos cumplieron con fidelidad y acierto las
normas exigidas por su condicién de artisticas. En coberencia con esta ex-
plicacién, enumeran de manera jerarquizada los diferentes procedimientos
validos para el aprendizaje de dichas reglas:

— la observacion de la naturaleza
— ¢l estudio del arte

— la lectura de los cldsicos

— el aprendizaje de los maestros

El cumplimiento de las reglas —advierten— garantizari que, al me-
nos, la obra realizada, que sélo podri conseguir la calidad de artistica
cuando sea fruto del talento, merezca el calificativo de «regular».

Esta segunda parte preceptiva esta dividida en dos secciones: en la
primera se dan las reglas generales y comunes a todas las composiciones
literarias. Recibe el nombre genérico de elocucidn. En la segunda, se dic-
tan las reglas particulares y propias de cada una de ellas.

La elocucién tiene por objeto dar reglas sobre el modo mas conve-
niente de expresar los pensamientos por medio del lenguaje oral. Su estu-
dio se divide en tres capitulos que tratan respectivamente sobre e/ lengua-
Je, sobre sus distintas modificaciones llamadas figuras y sobre el estilo.

Los principales autores y obras citados en esta segunda parte son los
siguientes: Blair (Retdrica y Bellas Letras), Boileau (El Arte Poética),
Capmany (Filosofia de la Elocuencia), Coll y Vehi (Elementos de Litera-
tura), Gil de Zarate (Manual de Literatura), Gémez Hermosilla (Arte de
hablar en prosa y verso), Horacio (Epistola a los Pisones) y Martinez de
Ia Rosa (Poética).

(18) El origen «naturals de las reglas era comiinmente aceptade por muchos preceptis-
tas. En su Filosofia de la Elocuencia afirms Capmany lo siguiente: «...los rasgos en que bri-
lla la elocuencia apasionada som hijos del corazén, y no de los preceptos frios; anmtes por
aqoellos se formaron Ias reglas, porque ¢n todas las cosas la naturaleza fue siempre madre y
modelo del arte» (Filosofia de la Elocuencia Imp. de Antonio Oliva; Geroma, 1822, 2 vols,,
p. 6, [). Jos¢ GOMEZ HERMOSILLA pone sin mayor énfasis en esta cuestién, y al expli-
car el plan gemeral de su Arte de hablar en prosa y verso (Imprenta Real Madrid, 1826, 2
vols.) sostiene que las regias en las artes «no han sido dictadas en esta o en aqueila época
por Is autoridad o el capricho de tal o cual individuo de la especie humana, en cuyo caso po-
dieran ser falsas y estar sujetas a variaciones arbitrarias. Son principios eternos y de eterna
verdad, fundados en la naturaleza misma de aquellas cosas que son objetoe de las artes, y de
consiguiente son tan invariables como la naturaleza» (pp. 1-2, I). Mis adelante dedica todo
un apéndice —«De In naturaleza, verdad e invariabilidad de las reglas; y de la necesidad de
saberlas y observarlas en toda composicion»— a demostrar su anterior asercién mediante ia
recapitulacién de veintitn principios, de los que deduce una serie de consecuencias y explica-
ciones pricticas (pp. 249-270, II).
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En la seccién dedicada a la elocucién desarrollan las cuestiones refe-
ridas al lenguaje de las figuras y al estilo. Caracterizan al lenguaje con las
siguientes notas esenciales: pureza, propiedad, precision y exactitud, cla-
ridad, energia y armonia (19).

Las figuras, entendidas como «ciertos modos de hablar, que embelle-
ciendo o realzando la expresién de las ideas, de los pensamientos y de los
efectos, se apartan de otro modo mds sencillo, pero no mis natural», las
agrupan en tres apartados: las figuras de diccién, los tropos y las figuras
de pensamiento.

Definen el estilo como «la manera particular que tiene cada cual de
expresar sus ideas y pensamientos por medio del lenguaje» (p. 25). Entre
todas las demss, destacan la oportunidad como la cualidad esencial que
determina la validez de los restantes caracteres. Distinguen los estilos
conciso, difuso, drido, limpio, elegante y florido (20).

Consideran a la obra literaria como «una ordenada serie de pensa-
mientos dirigida a conseguir un fin determinado, que nunca debe ser otro
gue el bien de la especie humana». Establecen la siguiente division tradi-
cional: obras poéticas, oratorias y doctrinales.

De la poesia, a pesar de que reconocen la dificultad para definirla y
la casi imposibilidad de lograr una caracterizacién exacta, ofrecen, en pri-
mer lugar, una descripcién: negativa: no consiste —afirman— en la reali-
dad ni en la ficcién, ni en el ritmo, ni en la rims, ni en el canto, ni en la
imagen, ni en las figuras del estilo, ni ain en el verso. Se atreven a for-
mular la siguiente aproximacién: Poesia es «la expresién de lo bello por
medio de 1a palabra, sujeta por lo comuin a una forma artistica». Defien-
den que la poesia debe tener un cardcter eminentemente nacional y popu-
lar, ya que el poeta vive de los sentimientos y de las glorias de su pais vy,
cuando esto no ocurre, como cuando se limitan a imitar la poesia greco-
latina, las composiciones resultan faltas de entusiasmo y energia.

En la Poética, tras establecer las reglas comunes a las composiciones
en verso, se detienen en explicar los caracteres propios del verso castella-
no, sus diversas especies, la rima o cadencia, las combinanciones métri-
cas. También describen en sendos capitulos la naturaleza de la poesia liri-
ca, épica y dramatica y las peculiaridades del poema didsctico, de la fibu-
la y de la creacién bucélica o pastoril. La iltima parte de la preceptiva
esti dedicada a las composiciones oratorias y a las doctrinales.

(19) Hugo Blair, coincidiendo con estas mismas cuslidades, las clasifica, sin embargo,
de manera diferente: las calidades de un buen estilo —dice— poeden reducirse a dos: clari-
dad y ornato, y 1a claridad considerada en las palabras y frases implica tres rasgos: pureza,
propiedad y precision (H. BLAIR: Lecciones..., pp. 238-241, I).

(20) También Capmany define al estilo como «aquel gire o forma con que el escritor u
orador declara sus pensamientos». En el estilo ——como en In fisionomia— se distinguen las
personas: «asi vemos gue uno es fluido y otro duro; une conciso y otro difuso; aquel claro y
este oscuro, etc. (Filosoffa de la elocuencia, p. 196, 1).
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La tercera parte ¢s histérico-critica. En ella se ofrece una informa-
cién complementaria sobre los autores y obras mis importantes de la lite-
ratura espaiiola. Esta dltima seccidon del libro cumple varias funciones:
dar algunas noticias histéricas sobre los escritores mds importantes, ilus-
trar con ejemplos practicos los principios v reglas expuestos en las partes
anteriores, presentar algunos modelos que pueden ser imitados y, final-
mente, despertar el interés de los jévenes por la literatura de nuestro pais.
Las notas histéricas van acompafiadas de algunos comentarios criticos que
ayudan a la comprension y valoracién de los textos propuestos.

La obra termina con un apéndice en el que incluyen poesias escogidas
de Fernando de Herrera, Fray Luis de Leén, Meléndez Valdés, Martinez
de la Rosa, Hurtado de Mendoza, L. Fernindez de Moratin, Iglesias,
Cervantes, Ercilla, Romancero, Lope de Vega, Francisco de Rioja e Iriar-
te.

CONSIDERACIONES FINALES:

El andlisis que hemos efectuado sobre la Teoria de la Literatura de
Alvarez Espino y Gongora Ferndndez pone de manifiesto, a nuestro jui-
cio, ¢l fondo doctrinal que sostiene un modelo que teoria estética que sir-
vié de base a muchos libros de texto de bachillerato en Espafia durante la

. segunda mitad del siglo XIX. Este libro, editado en Cidiz el afio 1870
adopta y defiende una postura ecléctica que, como hemos indicado ante-
riormente, tuvo en Espafia —y, en concreto, en Andalucia— una amplia
difusién. Se sitia entre las doctrinas sensistas —recordemos a los segui-
dores de Destutt de Tracy: por ¢jemplo, a Gomez Hermosilla, a Mata y
Araujo y, hasta cierto punto, a Alberto Lista— y las teorias espiritnalis-

tas —los partidarios en Espaiia del Conde de Bonald, como por ejemplo,
Mudarra y Parraga—.

La obra sigue un criterio funcional —no olvidemos que es un libro de
texto— y se propone facilitar a los alumnos una sintesis coherente de los
principios filoséficos de las normas retéricas y de los datos historicos
para que ayuden a conocer y valorar las obras literarias.

El cardcter sincrético, sin embargo, no es sélo de indole filoséfica,
sino que posee un sentido mds genérico, ya que integra concepciones que
pertenecen a diferentes teorias literarias. Sobre la creacion de la obra
poética, por ejemplo, aceptan que es producto tanto de la inspiracién
como de la técnica (de un «autor poseso» y de un «antor artifice»); la es-
tética abarca tanto un imbito subjetivo como objetive y debe estudiar tan-
to la esencia de la belleza como sus formas; el poema, en definitiva —
segin estos autores— sintetiza el mundo creado y creador, interno y ex-

_terno, material y espiritual.




