LA FILOSOFIA QUE ENSENABA Y HACIA
CORIOLANO ALBERINI

Diego F. Pré

Las pdginas de Coriolano Alberini que ofrecemos en la
presente entrega del Anuario "Cuyo", pertenecen a un curso
de Introduccién a la Filosofia dictado en el afio 1941 en la Fa-
cultad de Filosofia v Letras de Buenos Aires. En 1920 se habia
creado la cdtedra aludida en la Universidad porteiia, fundada
ésta como bien se sabe el 13 de abril de 1895. Tuvieron la ini-
ciativa de aquella catedrdtica creacion los doctores Christo-
fredo Jacob y Ernesto Quesada, bidlogo alemédn uno e historia
dor y socidlogo argentino el otro.

Estos datos son significativos porque fueron las Univer-
sidades germanas las que se anticiparon a crear en Europa di-
cha cdtedra. Por aquellos afios, y en los posteriores, circula-
ban en la bibliografia de la materia, las obras de Wundt, Eis-
ler, Ueberweg, Simmel, Kiilpe, Miiller, Hessen. Los franceses
también tuvieron las suvas: Baudin, Boirac, Maritain y otros.
Mds tarde llegardn las Lecciones Preliminares de Filosofia v
las Introducciones... de los espafioles Manuel Garcia Moren-
te, Julidn Marias y Antonio Milldn Puelles.
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En la Facultad de Filosofia y Letras v en la de Derecho
y Ciencias Sociales de Buenos Aires, como asi también en la
Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion de la U-
niversidad de La Plata, se distinguié al Dr. Alberini confidn-
dole la enseflanza de dicha cdtedra. La sirvié desde 1920 has-
ta 1943. En la Universidad del Litoral, en la Facultad de Cien
cias de la Educacion de Parand, la cdtedra se entregd a una
alumna del Dr. Alberini, la Dra. Celia Ortiz de Montoya. Eran
los Unicos centros de formacién filoséfica del pais.

Se comprende asi la importancia de la labor cumplida
por el Dr. Alberini con su erudicién moderna, la vastedad de
sus conocimientos v la sorprendente penetracién de su juicio
critico. Poseia el arte de sustraer a la nubes la reflexién filo-
s6fica y probarla en la interpretacién de la realidad. La rapi-
dez de su pensamiento, la fluidez y densidad de su palabra y
la claridad de exposicién lindaban sin quererlo en la belleza
expresiva. Juan José Arévalo, un distinguido pedagogo v hom-
bre publico de su pais, que tuvo a Alberini como profesor en
La Plata, dijo de aquella ensefianza:'"No se peca de exceso si
se dice de €l que es el artista de la filosofia argentina. Sus cla
ses v conferencias son fluidas, amenas v densas. Es el gran in-
troductor de los estudiantes en el laberinto de los problemas
de la cultura filoséfica. Como catedrdtico de Introduccién a
la Filosofia, el curso més dificil de la carrera, es insustitui-
ble" (Boletin de la Biblioteca Nacional de Guatemala, febrero
de 1936).

Hombre reacio a escribir v al cultivo de la grafomania,
a veces un modo de documentar la propia ignorancia y llegar
pronto al olvido-ha dejado, sin embargo huellas de su ensefan-
za filoséfica. Algunos alumnos recogieron sus lecciones. Asi
Alfredo Coviello las ha reunido con el nombre Apuntes de Fi-
losofia (Buenos Aires. 1925). Esta obra presenta, a vuelta de
sus aspectos introductorios (la filosofia, su origen sus antece-
dentes, su bisqueda, limitaciones v problemas), los temas de
las orientaciones filoséficas, las escuelas contempordneas, mo
ral v religion, moral v derecho, los sistemas de moral y la re-
lacién entre ciencia v metafisica.
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Afios después aparece otro volumen con las lecciones
de Alberini en la Facultad de Derecho, con el nombre de Cur-
so de Filosofia (Buenos Aires, 1937) y recopiladas por Roberto
Riba. Este libro aparece enriquecido con temas de psicologia
v 1dgica, para encarar a continuacién en otros de filosofia y
ciencia, la ciencia v sus métodos. En estas lecciones se estu-
dian también la epistemologia de las ciencias sociales, la ver-
dad, la moral y el derecho v, finalmente, las orientaciones fi-
loséficas contemporédneas.

De las lecciones de Introduccidn a la Filosofia que Albe-
rini dicto en la Facultad de Filosofia y Letras de Buenos Ai-
res, conservamos la version taquigrafica de su curso de 1941.
{Cémo concibe la ensefianza de la filosofia? Transcribimos:
"La Introduccién a la Filosofia es una materia fundamental-
mente diddctica, destinada a extraer el sentido de los proble
mas principales de la filosofia" (Leccién N° 1). No tiene obje-
to formal propio. Su valor es propedéutico v fermental del es-
piritu filoséfico en los jévenes. De alli que existan los més va-
riados manuales de Introduccidn a la Filosofia.

En realidad, el sentido, la estructura y el contenido de
un curso filoséfico introductorio, depende mucho del concepto
que se tenga de la filosofia. Alberini elegia, entre otros posi-
bles, dos caminos en su ensefnanza; el de la reflexién filoséfi-
ca que se dirige a las ciencias v el que atiende a las letras v
las humanidades. Lo decidian a tomar estos dos rumbos los co
nocimientos que, de alguna manera v medida, sus alumnos
traian de la ensefianza gimnasial.

Con relacion a los comienzos filosoficos en la ensefnanza
Alberini sostenia: "Una persona mds o menos culta tiene nocio
nes de las formas fundamentales del saber cientifico, esto es,
de las ciencias matematicas, las ciencias naturales v las cien-
cias de la humanidad, del hombre o del espiritu. Estas ultimas
estudian al hombre como ser individual v social, incluidas las
disciplinas literarias. Para despertar el sentimiento filosofico,
mds que la idea, puede ser en extremo aconsejable incitar al
novato a escarbar el fundamento de esos conocimientos. Poco
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importa que no tengamos asi, de entrada, un saber filoséfico
lleno de rigor. Eso vendrd después. Lo esencial es, ante todo,
cultivar la emocién metafisica, diremos asi, empleando una
palabra muy manida, en sentido genérico, o sea la preocupa
cién por lo que podriamos llamar ese tipo especial de inquie-
tud humana que denominamos "pasién de lo absoluto". Como
se advierte en él la Introduccion a la Filosofia tiene un fin fer
mentario y fertilizante.

Algo hemos dicho en nuestro libro Coriolano Alberini
(Edic. Valle de los Huarpes, cap. X, pdgs. 325-332. Mendoza,
1960) sobre 1la ensefianza de la filosofia del ilustre pensador,
acaso en la relatividad de los tiempos no inferior a los que lle
garon después en la historia del pensamiento filoséfico argen-
tino. Vamos de paso y huelgan reiteraciones. Importa situar,
si, el texto de las dos lecciones (las 16 vy 17) que presentamos
esta vez: las hemos entresacado de los afios extremos de la
labor profesoral de Alberini. En ellas el lector advertido pue-
de conocer el saber y el sabor de la ensefanza filosdfica de
Alberini hacia 1941, en las Facultades de Filosofia v Letras
v en la de Humanidades y Ciencias de la Educacidén, de Buenos
Aires v La Plata, respectivamente.

Digamos, finalmente, que estos escuetos renglones de
presentacion asumen también la significacién de un homenaje,
pues en 1986 se cumplira el centenario del nacimiento de este
Maestro de filosofia, quien adoctriné luminosamente.

La Filosofia en el Arte
Coriolano Alberini

Leccidn 1

Todo estd en una frase de un gran critico francés, Hip6li
to Taine, que vo les voy a repetir y van a ver ustedes cémo
estd la exaltacién del cardcter concreto del arte frente al abu
so de la abstraccién: "Los personajes de la tragedia clasica
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parecen aforismos escapados de la ética de Aristételes, trajea
do a la griega o a la romana y que hablan como caballeros de
la corte Luis XIV",

;Qué quiere decir esto? Si ustedes han visto alguna obra
de Corneille, verdn que mds que caracteres concretos huma-
nos con toda su complejidad de la realidad psiquica, son pasio-
nes las que hablan; es el honor, por ejemplo, no es un cardcter
honrado; son los celos los que hablan, no es un cardcter celo-
SO.

Hay abstraccién porque se toma una pasién y se la arran
ca como si fuera la Unica y luego ella habla por si misma
y por cierto que en esos poetas hablan maravillosamente. To-
dos los autores parecen oradores; en lugar de ser un cardcter
es una pasion que habla, entonces resulta legitima la critica
que hace Taine.

Parece que hay un anacronismo, esto quiere decir atri-
buirle a una época lo que es de otra; un anacronismo fisico
cualquiera lo entiende; si uno va al teatro y vé que en una o-
bra Julio César muere tirdndose de un aeroplano, uno dice:
"esto es un anacronismo" Pero, en cambio, el anacronismo psi
coldgico es dificil de sorprender. Por ejemplo, todo el mundo
ha leido hace afos una novela de Scienkiewicz llamada "Quo
Vadis"; sin embargo es una obra que psicolégicamente es ana-
crénica, del principio al fin, porque todos esos personajes sien
ten como siente un hombre después de la época romadntica.

Yo me acuerdo siempre de una critica de Menéndez y
Pelayo que con su anorme competencia hizo de un poeta espa
fiol: Martinez de la Rosa. Este era un poeta que escribié una
obra titulada "Edipo" presentando de nuevo al personaje grie-
go y ese personaje que es un griego de la época herdica, ha-
bla, sin embargo, como un personaje de la época romadntica,
es una cosa de lo mds anacrénico que se ha visto.

Por eso, dice Menéndez y Pelayo que "Edipo" es ése que
constantemente habla del dolor del pecho mio como si fuera
un vulgar lechuguino de Paris".

Bien; el romanticismo trajo el sentido de lo concreto en
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el arte, por eso el romanticismo trajo el sentido del paisaje
natural y el sentido de la historia, de ahi que el romanticismo
dijo: "Cada época tiene sus caracteristicas propias" y por eso
nos habla también de "el color local”.

El romanticismo puso de moda también la arqueologia
y declaré: "si es necesario evocar con precisién el pasado, hay
que hacerlo bien y la arqueologia es precisamente una de las
ciencias que determina con exactitud como fué la realidad
que fué"; de ahi la paradoja de que el romanticismo quiso
crear una nueva realidad, no la realidad que ha sido y que es,
sino la realidad que desedramos que fuera y que no es; por eso
el romanticismo puso de moda un sentimiento nuevo, el senti
miento de la nostalgia, 1a nostalgia que es el recuerdo penoso
y grato de un pasado que no pudo ser.

Un gran poeta romdntico alemdn, Novalis, entiende la
nostalgia de otra manera y dice que "la nostalgia no es el re-
cuerdo del pasado, sino de esa realidad que no es y nos produ-
ce dolor porque no es". Con razén un gran critico francés, Ju-
les Lemaitre, cuando hablé de Chateaubriand dijo: "Chateau-
briand invent6 una nueva manera de estar triste", y en efecto,
la tristeza cldsica no es la tristeza roméntica.

¢Por qué todo esto? Porque el romanticismo en su sed
de realidad nueva trajo una serie de cosas que antes no exis-
tian; claro que no exagero porque existan en parte, ya que no
hay creacién absoluta.

Pero lo que es mds interesante para nosotros es que el
romanticismo descubre el valor de lo inconsciente; la geniali-
dad a menudo consiste mds que en descubrir una cosa, descu-
brir el valor excepcional de una cosa.

El romanticismo trajo la idea de que la riqueza del
espiritu estd en el fondo del espiritu v no en la conciencia,
por eso el romanticismo puso de moda la teoria de la inspira-
cion, vale decir, una energia psiquica de gran valor que la con
ciencia no crea, la conciencia constata; por eso el poeta dice:
"Yo soy como un pasado, mi inspiracién viene de adentro, vo
no hago sino escribir algo que es como la voz de la naturaleza
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y de la historia dentro de mi"; la inspiracién es pues, la fuerza
de lo inconsciente.

Por eso el romanticismo trajo un desarrollo enorme de
la musica y del lirismo; si se compara, por ejemplo, la poesia
cldsica con toda su grandeza, uno encuentra que es una poesia
discursiva, razonadora; en cambio, el romanticismo trajo la
exaltacién del sentimiento.

La musica tiene un desarrollo enorme porque es una ex-
presién de la emocidn y la emocién es un fenémeno esencial-
mente inconsciente; la conciencia encuentra hecha la emo-
cién dentro de ella; el arte, lo diremos asi, es una técnica pa-
ra expresar éso que viene de adentro; todo el capital psiquico
no lo crea la conciencia, la conciencia no es creadora, es re-
veladora.

Las filosofias que mds tienden a identificar el arte con
la filosofia, son las de tipo "intuicionista". Es natural que la
filosofia de tipo empirico o de tipo racionalista no propendan
a confundir el arte con la filosofia; en cambio, las intuicionis-
tas, algunas, tienden a esa confusion, porque el arte es cono-
cimiento, sin duda, pero es un determinado modo de conoci-
miento y ese modo se llama "intuicién"; pero la intuicién tie-
ne mil formas; "intuir" -tomando la palabra sencillamente-
significa la conciencia inmediata de algo, la intuicién es cono
cimiento inmediato, en cambio la razén es conocimiento me-
diato, discursivo, se llega a algo después de pasar por algo o
muchos algos; arquetipo de esta manera de conocimiento dis-
cursivo es el matemadtico, uno quiere probar un principio v dd,
diremos asi, una serie de vueltas como quien demuestra un
teorema v al final se dice qué es lo que queremos demostrar,
en cambio el conocimiento intuitivo es directo.

Pueden haber muchas maneras de intuicion, en el arte
hay intuicion, pero la intuicidn en el arte es, no solo intuicién
de objetos reales, sino que hay también intuicidn creadora del
objeto; nadie le puede poner limites a la fantasia de un poeta;
un poeta no sélo se ocupa de objetos reales, siné también de
objetos irreales; un poeta tiene derecho a imaginar, como Ru-
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bén Dario, un coloquio de centauros; el centauro no existe em
piricamente, es un objeto creado por la fantasia, claro estd
que la fantasia, por mds fantasia que sea, en ultima instancia
trabaja siempre con imédgenes de origen sensorial porque para
forjar el centauro se necesita haber tenido la experiencia del
caballo y del hombre y con un fragmento de ambos la fantasia
hace una combinacién, de manera que la fantasia es combina-
dora de imégenes.

Pero lo cierto es que el poeta puede trabajar con intui
ciones directas de objetos reales y puede tener intuicién crea
dora de ese objeto; ya se vé que esta es una diferencia entre
la intuicién de que puede hablarse en filosofia y la intuicién
artistica.

La filosofia no se puede inventar el objeto, v si un filo-
s6fo lo inventa, pero para él, eso se llama error, de manera
que la intuicién filoséfica, si existe, es la intuicién de algo
que es; el poeta en cambio, cuando elabora su intuicion crea-
dora, no tiene més criterio de verdad que la belleza, que el
buen gusto.

No cabe pues, confundir intuicion filosofica con intui-
cioén poética, pero hay otra diferencia que ya les dije en cla-
ses anteriores, que la intuicién artistica es lirica, cosa que
no es la intuicion filoséfica; el lirismo nada tiene que hacer
con la filosofia y con la ciencia. Permitaseme un ejemplo: la
Historia también es conocimiento intuitivo, pero entonces se
me diré: ;Qué diferencia hay entre la intuicién de un historia-
dor y la de un poeta?. ;Los dos son intuitivos?. La diferencia
es ésta: que la intuicidn del historiador no es lirica.

Un gran poeta épico v un gran historiador, podrian, por
ejemplo, describir la batalla de Chacabuco, el poeta podrd te-
ner una documentacién perfecta, tan perfecta como la del his
toriador, los dos saben lo mismo, el capital erudito es idéntico
v sin embargo la intuicidn del poeta es una cosa v la del histo-
riador otra; aun cuando la intuicion del poeta implique la del
historiador, puesto que sabe tanto como €él, la diferencia resi-
de en que el historiador me dice como acaecieron las cosas,
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en cambio el poeta canta la batalla para describirla, es decir,
no solo dice como es la batalla en si, sino que hay una inter-
pretacién lirica de la batalla, va describiendo lo que él siente,
lo que todo el mundo siente frente a la batalla; no me dd,
pues la batalla en si, sino que me dd la batalla lirica intuida;
esa es la diferencia que existe, por eso el arte tiene derecho
a no subordinarse estrictamente a la realidad en si; el arte tie
ne derecho a deformar la realidad para hacerls mds expresi-
va.

;Pero expresiva de qué?. Expresiva no del objeto, que
éso no tiene sentido, sino del objeto como es sentido. Un pin-
tor no es lo mismo que la mdquina fotogrdfica; tomemos un
modelo y un fotégrafo, el mds inteligente del mundo, y tome-
mos también un gran pintor, Rembrandt, por ejemplo; habra
diferencia porque la mdquina fotogrdfica por mds prodigio de
enfoque que haga el fotdgrafo, me dara siempre una cosa hela
da, me dard la cosa en si -suponiendo que la dé-; en cambio,
el pintor tiene una intuicion de esa cara, pero de la cara viva
como la vivimos los espectadores; por eso dos pintores no pin-
tan exactamente del mismo modo un modelo.

Cada época tiene una sensibilidad especial, de ahi enton
ces que hoy no se podria pintar como pinté un Greco; ademads
en un rostro hay mil cosas que ver y otros tantos elementos
para jerarquizar; supongamos un pintor naturalista que sea en
la pintura lo que fué Zola en la novela; cuando pinte un labra-
dor, un campesino, -el naturalizmo implica una visién materia
lista y pesimista de la realidad- parecerd que él intuyera so-
lamente lo que tiene de animalidad en su cara.

En cambio un pintor realista, por ejemplo, un pintor que
tenga otra estética, haria otra cosa en esa cara, y en esa ac-
titud veria otra realidad, que es la realidad también porque
en esa cara hay cien mil realidades; la intuicién es selectiva,
vé ciertas cosas y no ve otras; esa cara es un conjunto de ele
mentos jerarquizables de distinto modo; asi, por ejemplo, un
pintor naturalista puede ser que vea la base de la cara, es de-
cir, 1o que da la impresién de la materialidad; en cambio un
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pintor espiritualista veria la parte mds elevada de la cara pa-
ra convertirla en fuerza espiritual; los dos tienen razén; pero
estd la diferencia intuitiva del artista; de aqui entonces que
la intuicién en el arte es lirica y axiolégica; hemos dicho que
la axiologia es la parte de la filosofia que estudia los valores.

Siempre al percibir una cosa, por el hecho de percibirla,
la valoramos, porque en esa cosa hay cien mil cosas sucepti-
bles de ser, unas, puestas en el proscenio de la conciencia y
otra en el fondo; por eso el artista intuye liricamente, acen
tuando un rasgo a costa de otro, exagerandolo.

iPor qué?. Porque la cosa produce una emocidén artifi-
cial en el individuo; un ejemplo, la mayoria de los artistas, pin
tores, musicos, etc., suelen no saber razonar sobre su propio
arte, no hay nada mds estéril que tener didlogos sobre pintura
con un pintor, saben crear belleza pero no saben lo que hacen;
claro estd que hay excepciones, v una de ellas viene a ser un
gran escultor, francés, Rodin, que es un gran razonador de su
propia escultura y admitié didlogos con un critico frente a la
propia obra; trata de explicar cual es el espiritu de su obra
y entonces se le ocurre esta idea como esencia del arte, dice
esta frase desconcertante: "El arte es caricatura seria y sis-
temdtica", la esencia del arte es caricatura seria, pero deje-
mos lo de serio para poder comprender bien.

La caricatura es una intuicién lirica de la realidad por-
que la caricatura toma un rasgo de una persona y lo aumenta,
ese rasgo que es uno de los tantos, lo convierte en el protago-
nista de una cara.

.Y con que derecho?. Alguien podria decir que se equi-
voca; es que ésa es intuicién no de la realidad en si, sino del
efecto subjetivo que produce una realidad, por eso dice Que-
vedo:

"Erase un hombre a una nariz pegado", es decir, la nariz
se convierte en sol y todos los demds rasgos de la persona en
los satélites: hay intuicién lirica, grotesca, se entiende, pero
es intuicion lirica; porque lo que pinta el caricaturista es la
emocion que produce una cara y no la cara misma.
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Bien, a Rodin una vez le encargaron que hiciera la ca-
beza de un gran novelista francés, Balzac; v Rodin dijo que
el objeto de esculpir una cabeza es convertir lo material en
expresion de lo espiritual, es indispensable esculpir la cabeza
de Balzac, en forma tal que sea un monumento elevado al al-
ma de Balzac, lo que interesaba a la posteridad es el espiritu
de Balzac y un gran artista debe saber descifrar, en una cara,
la esencia del alma de un individuo.

;Le interesa a la posteridad la psicologia de Balzac?.
No; porque eso es 1o de todo el mundo; se es grande por lo que
se tiene de grande; por eso alguien dijo: "No hay grandes hom-
bres para ayuda de cdmara".

Claro esté que Napoledn cuando se levantaba y refiia
con el mucamo y protestaba, en eso se parecia a todos, el
hecho estd en saber buscar aquello que es singular en
Napoleén, no aquello en que se parece a todo el mundo; por
tanto, no nos interesa la psicologia peculiar de Balzac, lo que
interesa en Balzac es la obra, la obra es la expresién de su
espiritu y .este gran escultor, Rodin, procedié asi: lee todas
las novelas de Balzac, que son muchas por cierto; toda esa
enorme masa de pensamientos, de imdgenes, de estilo, de
sentimientos, etc. vd produciendo una impresién en el animo
del escultor, en el fondo del dnimo del escultor queda una
impresidn producida por la obra que es lo mejor del espiritu
de Balzac, lo genial; v entonces él esculpe una cara tal, que
esa cara le expresa al publico y a la posteridad, el espiritu de
la obra de Balzac, la cara de Balzac convertida en un medio
para sentir el espiritu de la obra de Balzac; no se trata de
reproducir la cara exacta de Balzac, porque eso lo hace
cualquier madquina fotogrdfica, cualquier escultor de
cementerio; no interesa la psicologfa; se trata de tomar el
espiritu de la obra v luego hacer que la cara le sugiera al
publico el mismo sentimiento que a cualquiera podria sugerir-
le la lectura de la obra de Balzac, v, para esto, €]l necesita al-
ternar sus rasgos, no demasiado se entiende, porque lo que in-
teresa no es la estdtica de la cara, sino la dindmica, la expre-
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sidn, el movimiento; Balzac era un novelista de un enorme vi-
gor, un poco brusco, era una fuerza bruta, pero de una admi-
rable potencia y originalidad, como un océano, como una mon
tafia, por ejemplo, y era necesario que la cara fuera asi.

De manera que el punto de arranque es, si, el objeto, pe
ro 1o que interesa es cdmo se va a interpretar liricamente ese
objeto, sino no habria arte.

Supdngase que a uno se le ocurre hacer la historia del
sentimiento que sugiere la luna a través de toda la literatura,
cémo se sentia en la poesia griega, en la romana, en la cldsi-
ca, en la época romdntica, etc. ; veran que el objeto es el mis
mo, pero se ha sentido de mil maneras ese objeto; 1o que inte-
resa es la actitud lirica del hombre frente a ese objeto eterno
e invariable. '

Cuando un Leopardi mira la luna, dice: ";,Qué hace esa
luna alld que no se aburre?"; en cambio los romdnticos dicen
otra cosa sobre la luna; cuando aparece la reaccidn contra el
romanticismo en Italia, Carducci que era un gran poeta de es-
piritu cldsico y por ende anti-roméntico y exagerador, se bur-
laba de la luna de los roménticos y a su vez se indigna y le lla
ma a la luna "vieja solterona"; y ustedes han visto en un admi-
rable libro de Lugones, "El lunario sentimental”, todas las co-
sas que dice sobre la luna.

El objeto es el mismo, pero varia la relacion lirica del
individuo frente al objeto; todo esto demuestra que si yo no
tengo en cuenta el elemento lirico ni entiendo que es arte;
;pero que es eso?. Cuando ustedes estudiaron literatura en
la ensefianza secundaria, invariablemente el profesor les de-
cia: hay tres clases de poesia, lirica, dramdtica y épica; de
donde resulta que la dramdtica y épica no son liricas y ello
es un absurdo; la poesia es siempre, ahora que puede haber un
lirismo m4ds acentuado, como es el lirismo de Bécquer o Hei-
ne, que puede haber un lirismo épico o dramatico, fuera de
duda, pero siempre es lirismo.

De manera que lirismo es la esencia del arte literario,
pero también hay lirismo en la pintura, en la escultura y en
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la musica que es la bella arte por excelencia; tanto es asi que
el arte, en los Ultimos cien afios, ha tenido siempre a acercar-
se mds a la musica. ;porque?. Porque la misica es emotividad
pura.

La poesia lirica tiende también a convertirse en musica
y hasta la escultura se ha vuelto musical aunque parezca para
déjico, claro estd que los autores han exagerado y llega un mo
mento en que hay que plantearse el problema del limite de las
bellas artes.

Pero de cualquier manera, se ha hecho con el propdsito
de reaccionar contra la escultura geométrizada, es decir, pe-
netrada, como dicen ellos, de espiritu matematico.

De cualquier modo, el arte, en cualquiera de sus formas,
es siempre lirico, atin la arquitectura, cuando en ella intervie
ne el factor estético, fatalmente interviene el elemento liri-
co.

{Como se podria comprender, por ejemplo, la arquitec-
tura gotica si no se describe el sentimiento cristiano?. Quiere
decir que cada época y cada individuo tiene su sentido lirico,
los ‘objetos pueden ser los mismos, pero la reaccidn es distinta
v siempre hay un elemento lirico.

Leccion 2

.Y donde estd?. ;Como podria entenderse lo de liris-
mo?. El lirismo es una forma de la sensibilidad humana, pero
no toda sensibilidad es lirismo; es una forma especifica de la
sensibilidad; digamos algo sobre la sensibilidad en general: po
dria decirse, esquematizando un poco, que hay tres formas
fundamentales de sensibilidad; la llamada "irritabilidad" que
es la propiedad que tiene el protoplasma para recibir excita-
ciones y reaccionar con arreglo a la indole de la excitacion;
la irritabilidad estd en cualquier momento de la escala filoge-
nética v endogenética y no necesita que haya sistema nervio-
S0.
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Luego, cuando aparece el sistema nervioso, surge la sen
sibilidad "sensorial" que ya supone los sentidos.

Esta sensibilidad sensorial tiene mil formas, como uste-
des saben; siempre se mencionan los cinco sentidos, pero hay
un sentido cinestético, luego lo que se llama sensibilidad trofi
ca que es la sensibilidad de hambre; un famoso fisidlogo dice
que el hambre, es el hambre de cada célula que luego se con-
funden en un coro enorme, diremos asi, y forma lo que se lla-
ma "el clamor tréj‘ico". La sensibilidad sensorial es, pues, e-
normemente complejo.

Pasemos, ghora, a la otra sensibilidad, la "sensibilidad
afectiva"; la afectiva no es siempre fécil separarla de la sen-
sorial: por ejemplo cuando yo me pongo frente a un cuadro,
a una obra de arte, evidentemente la emocién estética es de
la afectividad. ;Pero cémo hago yo para separar la sensibili-
dad pictdrica de la otra sensibilidad?. Nadie confunde un sen-
timiento con una sensacidn; la sensacion es siempre localiza-
ble, en cambio el sentimiento no.

Pero la sensibilidad afectiva puede tener tres formas
fundamentales: "emocién" y "pasién". Hablemos de la emotivi
dad, siempre que la tomemos en un sentido amplio, porque a
veces llamamos emocidon solamente a las violencias; pero la
emotividad puede tener formas serenas, tranquilas; todo estd
acompafiado de un indice de emotividad, pero de esa emotivi-
dad rara veces tenemos conciencia; todas las cosas producen
emocion, solo que éso parece que penetra por la puerta del
inconsciente vy la conciencia no sabe nada; el artista tiene, en
cambio, la aptitud de tomar esa vivencia inconsciente llama-
da emotividad y arrastrarla al centro de la conciencia, objeti-
varla.

Deciamos que la filosofia y la ciencia, tienen un denomi
nador comiin, cual es la objetividad. En el arte, en cambio,
la objetividad siendo un elemento necesario, no es esencial;
el elemento que caracteriza a la intuicidn en el arte, es siem-
pre "lirismo"; ciertamente que puede haber elemento intuitivo
en la historia, en la ciencia, en la filosofia, pero no basta; se
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necesita que la intuicidn sea intuicién lirica; la actitud del su-
jeto desde el punto de vista sentimental es esencialisima en
la obra de arte, por eso el arte, no sélo intuye lo real, sino
que lo intuye liricamente, y no sélo intuye lo real, sino que
tiene derecho a intuir lo irreal; la intuicidén artistica puede
ser creadora, creadora de su propio objeto; asi, nadie puede
prohibirle a un poeta, de que imagine que las flores hablan,
que el cielo sonrie etc.; la confusion reside en que hay elemen
to intuitivo en diversas formas de cultura; yo puse el ejemplo
de la historia para explicarme mejor, yo diré un poco mds a-
cerca de qué se entiende por intuicién.

La palabra intuicion se la suele emplear para referirse
a un conocimiento pre-consciente, no reflexivo, como si fuera
una especie de instinto adivinatorio y deciamos de un sabio
que es un intuitivo, es decir, que no es un investigador reflexi
vo y metéddico; si, se puede emplear la palabra intuicién en
ese sentido; intuicién quiere decir conciencia inmediata de
algo; claro estd que el que adivina (si es que se puede adivi-
nar) tiene un conocimiento inmediato, directo de una cosa,
el contacto directo de la conciencia que conoce, con el objeto
conocido, si ahora yo veo la luz roja de golpe, ése es un cono-
cimiento intuitivo, es una intuicién dptica porque es un cono=:
cimiento inmediato; yo no necesito razonar,no necesito pasar
por una cadena de silogismos para llegar a la conclusion de
que ésa es una luz roja, lo cual no quiere decir que la intui-
cién, a veces, no sea también un razonamiento, sélo que es
un razonamiento que se hace con una velocidad extraordina-
ria, y, como ese razonamiento es velocisimo, uno que lo lleva
a ese resultado; pero sea el que fuere el uso que se haga de
la palabra intuicidn, tanto en el sentido filoséfico como el po-
pular, la caracteristica del conocimiento intuitivo, es su in-
mediatez, el contacto directo de la conciencia, y aln de la
inconsciencia y de la semiconciencia, con algo; asi, por ejem-
plo, se habla de intuiciones telepdticas, un individuo, por ejem
plo, estd aqui en este momento v ve que en la India es asesi-
nado un hombre, v luego al cabo de un tiempo se sabe que,
en efecto, éso ha ocurrido.
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De cualquier manera, la caracteristica es que es un co-
nocimiento al cual no se llega mediante el razonamiento-pro-
lijo, mediante el método o mediante la reflexién; el valor del
resultado depende de ese contacto directisimo; asi, para el
mistico, el éxtasis es la conciencia inmediata, directa de la
divinidad, por éso no hay reflexidn.

Sin embargo, ésto no es verdad del todo porque se puede
llegar reflexivamente a la intuicién.

Supongamos un pintor que quiere saber bien, tener la
conciencia exacta del matiz de un ojo; dird: "es azul", pero
éso no basta porque el azul tiene cien mil matices v é] quiere
ver el matiz exacto; todo eso se hace agudizando su concien-
cia; la intuicidn es aqui, un mdximo de voluntad de concien-
cia; querer tener conciencia profunda, exacta, amplia, prolija
de los objetos a que se aplica la conciencia; puedo mirar sin
ver, cosa que hace todo el mundo, cuando miramos algo ape-
nas vemos algo, por eso nos asombramos de que un pintor vea
tantas cosas que uno no ha visto, pero uno reflexionando ve
que el pintor tiene razén, es decir se trata de intuir mediante
un esfuerzo consciente.

Puede haber una intuicién a la que se llega mediante un
esfuerzo conciencia y puede haber intuiciones a las que se lle
ga en forma subitdnea; no es el camino en virtud del cual se
llega, lo que interesa es si se logra o no la conciencia directa
e inmediata de algo; en cierto sentido entonces, la intuicién
es siempre un comienzo del conocimiento; de manera que has-
ta el zodlogo que me va a describir un loro, tiene que verlo;
el esfuerzo que yo hago para recordar como es una cosa que
he visto, el esfuerzo que hago para tener una representacién
plena y luminosa, es un esfuerzo de intuicidén.

Puede haber una intuiciéon perceptiva cuando yo miro
un objeto; puede haber una intuicién memorativa, recordati-
v&; si alguien le dice a uno: ;Recuerda usted cémo es aque-
116?; tengo una reminisciencia, es decir, es decir, una repre-
sentacién borrosa, pero mediante un esfuerzo nemotéctico e-
sa imagen parece que va emergiendo del fondo de la subcon-
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ciencia y entra al centro de la conciencia y se la vé con una
riqueza de detalles que cinco minutos antes no veiamos; he
ahi una intuicién memorativa; voy a poner otro ejemplo mds
completo. Muchos de ustedes conocerdn una famosa novela
de un gran escritor francés, Gustavo Flaubert, que se llama
"Salambé"; é1 describe una época que no podemos conocer si-
no por vagos e insignificantes vestigios; por ejemplo, la vida
de Cartago; €l no la ha visto v no le queda mds remedio que
echar mano de los documentos y con eso construye la imagen
de Cartago, como eran las ciudades, como eran sus soldados,
como eran todas las personas, como podia ser la psicologia de
los personajes, pero todo eso €l no lo puede tener perspecti-
vamente, de manera que la intuicidon es figurativa, yo quiero
tener como una fotografia, diremos asi, de algo que fué y que
ya no es; ustedes ven que la intuicién puede tener muchisimas
formas, pero la caracteristica es siempre la adhesion inmedia
ta de la conciencia a un objeto real o irreal; si un poeta me
describe, por ejemplo, un combate de centauros, éso no lo ha
visto, pero €l imagina el combate; por eso en el arte es esen~
cial un sentimiento de la vida, de las cosas y de las personas
que el arte evoca; por éso se dice: "los marmoles hablan"; de
manera que la intuicidn, en el arte, es esencial; en la ciencia
la intuicidn es un punto de partida, es decir, la conciencia del
hecho; yo voy a estudiar como es un microbio y tengo que mi-
rarlo bien, tener la intuicién, el conocimiento empieza siem-
pre por la inmediatez y sobre ese dato la razén va construyen
do todo un mundo de juicios, pero él razona, hace una cadena
de juicios: del A pasa al B, del B pasa al C, del C al D, etc.,
pero el eslabén nimero diez, por ejemplo, estd colgado del
nueve, el nueve del ocho, etc., hasta que llega al uno, pero ;el
uno, de donde estd colgado?. Tiene que haber una intuicion
de donde cuelgue la cadena del razonamiento, la intuicion del
objeto, por eso todos los eslabones hacen un conocimiento me
diato, en cambio la intuicién es lo inmediato, lo que se pega
al objeto directamente, porque conocimiento quiere decir te-
ner conciencia de algo; "algo es lo que llamamos objeto v ob-
jeto es todo aquello a que apunta la conciencia; yo tengo con-
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ciencia de esa lampara, de esa puerta, de esta persona, etc.,
mi conciencia se dirige a ese objeto y trato de tener una intui
cion cada vez mds plena segin el interés que vo tenga, porque
la intuicién de un poeta no es la de un pintor, no es la de un
comerciante, ni es la de un militar, cada uno intuye a su mo-
do, por eso la intuicién que uno tiene de una cosa, es siempre
parcial; uno encuentra en la cosa lo que busca, pero uno busca
de acuerdo con un interés que es siempre personal y que de-
pende de uno; la intuicién implica, pues, valoracion, porque
un objeto contiene muchos caracteres, pero yo al intuir hago
una eleccion de caracteres, eludo unos y me quedo con otros;
va les decia, en clases anteriores, como la caricatura es una
intuicion valorativa, porque en esa cara, donde hay tantas co-
sas, yo no veo sino una, que dado el interés que yo tengo la
supervaloro, la pongo en primer término; en el conocimiento
hay siempre seleccidn de los caracteres del objeto que se co-
noce, v seleccion implica exclusién; por consiguiente, aquello
con que me quedo, vale mas que aquello con que nho me guedo,
frente a las cosas nosotros hacemos siempre una intuicién va-
lorativa, ciertos caracteres en primer término v otros en se-
gundo; de manera que, quiérase o no, la intuicion es un cono-
cimiento inmediato del objeto, pero siempre selectivo de los
caracteres del objeto, por tanto, valorativo.

Pero no basta todo ésto; para que esa intuicion, que tie-
ne todo el mundo, interese al artista, tiene que ser intuicidn
lirica, es decir, es el objeto enriquecido por el sentimiento
que €l suscita; ese sentimiento estd en mi y no en el objeto;
un sentimiento lo proyvectamos nosotros en el objeto; si yo di-
go: "mas triste que un ciprés", la tristeza no esté en el ciprés,
la tristeza la ponemos nosotros que hemos convertido al ci-
prés en simbolo de la tristeza funeraria; decimos; "el cielo
sonrie", el cielo no sonrie, sonrie para nosotros; en todo ésto
estd eso que se llama la proyeccion sentimental; todas las co-
sas, ademés de los caracteres que tiene en si objetivamente,
tienen los caracteres que le ponemos nosotros v que los pone-
mos sin saberlo a veces,es nuestra psiquica inconciencia la que
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pone en las cosas ciertos caracteres que luego la conciencia
busca; las cosas todas estdn impregnadas de un cierto grado
y de una cierta clase de emotividad; todas las cosas, al actuar
sobre nosotros suscitan un estado de dnimo afectivo; por eso
decia muy bien alguien que "todas las cosas tienen poesia";
yo sé, por ejemplo, que tal flor me produce una emotividad
que no me produce otra, yo lo siento, lo vivo, es una vivencia,
yo vivo el perfume de una flor; pero la vivencia es un estado
de dnimo que estd metido en la subconciencia; la vivencia es
como un érbol, diremos asi; vo veo el arbol desde el ras del
suelo para arriba, pero no veo las raices, sin embargo nadie
podria hacer un drbol sin raices; la vivencia estd en el centro
de la conciencia, yo me doy cuenta que tengo una vivencia pe
ro ignoro el origen, tiene su razén en el subsuelo de mi subcon
ciencia; ahora bien, reflexionando puede ser que yo consiga
volver conciente lo que es subconciente; un artista es artista
no porque sienta mds que el que no es artista, pero el artista
tiene la aptitud de adquirir conciencia de su vivencia; el artis
ta toma la vivencia y la objetiva dentro de si mismo; se despe
ga, diremos asi, de ella, su vivencia la convierte en objeto de
observacidn.

La vivencia puede ser la misma en un escultor, en un pin
tor, en un poeta, etc., pero se expresa de distinta manera v
entonces viene el trabajo de fantasia, es decir, que esa viven-
cia se transforma en objeto y el objeto se expresa de tal o
cual manera; asi, por ejemplo, la poesia en el sentido lirico
supone la vivencia lirica, la objetivacion de la vivencia lirica
v la expresion de esa vivencia lirica mediante la palabra some
tida al ritmo y a veces a la rima.

Alguien me puede decir que Dante y Victor Hugo son
poetas extraordinarios; reconozco que son grandiosos, pero
yo le tengo predileccién a otros poetas méds humildes, por
un Verlaine, por un Heine, porque expresa lo que yo siento;
le presta un lenguaje a mi sentir; un poeta es representativo
de la sensibilidad de los otros porque tiene el don de la intui
cidn objetivada v tiene el don de la expresidn, pero sea lo que
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fuere, el punto de arranque siempre es el mismo; la vivencia
lirica. ;Pero ésto, que serd?.

Sabemos que la sensibilidad es inherente a la vida, no
puede haber vida sin sensibilidad; si contemplamos, en conjun-
to, la evolucién de la sensibilidad de los animales mds simples
hasta llegar al hombre, existe lo que se llama la "irritabili-
dad", es decir, la propiedad que tiene protoplasma de sufrir
una excitacién v reaccionar con arreglo a la excitacién; luego
aparece el sistema nerviosos y viene lo que se llama la "sensi-
bilidad sensorial", tenemos, pues, la sensacién que supone una
excitacion; luego viene la "reaccién" que es lo que se llama
"estoquinesia"; asi, si se excita la pata de una rana ella la con
trae, ahi tengo la excitacién recibida y la réplica, condicién
para poder vivir; la sensibilidad tiene, pues, una funcién biold
gica: sirve para vivir; pero hay una forma mds alta de la sen-
sibilidad o la efectividad cuyas manifestaciones cardinales
son: el sentimiento, la pasién, y la emocion.

Ahora bien, la emotividad tiene siempre un "timbre he-
dénico", quiere decir, que es placentera o dolorosa, pero no
hay que confundir el placer o el dolor de la sensacidn, con el
timbre hedénico de la sensibilidad sensorial, el otro es el pla
cer o el dolor moral, lo llamaremos "afectivo"; es ldgico,
pues, que la emotividad, forma superior de la sensibilidad a-
fectiva, tenga también un fin utilitario; la sensibilidad afecti-
va esta vinculada a la vida; hay una cantidad de sentimientos:
orgullo, vanidad, fatuidad, amistad, etc., que estdn vinculados
a los intereses fundamentales de la vida; de manera que la e-
motividad tiene indole, directa o indirectamente bioldgica.

Pero el hombre tiene la aptitud de sentir por sentir; no
sentir para algo; el placer v el dolor estédn en funcién de la vi-
da; aun el placer afectivo v el dolor afectivo también estdn
vinculados a los intereses de la vida; pero puede haber una for
ma de la emotividad despegada del interés de la vida; sentir
no para esto o, para aquello, sino, sentir por sentir; entonces
empieza el lirismo: sentir por sentir; cuando la emotividad se
ha despojado de su "caracter profilactico", es decir, de protec
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cién a la vida y se convierte en una vision de si misma, ya te-
nemos la base del lirismo, y cuando esa emotividad se transfi-
gura en imdgenes, en simbolos, tenemos el arte; las imdgenes
sirven para expresar una emotividad; la emotividad transfigu-
rada en fantasia, es el lirismo.

En sintesis, entonces, que el lirismo es esencial para que
haya arte, pero no lo es para que haya ciencia, ni para que ha
ya filosofia.

El romanticismo aumenta la fuerza lirica de la poesia,
por eso el clasicismo, en general, es la sensibilidad muy some-
tida a la razon, la razdn, la poesia pre-romédntica es muy razo
nadora; todo revela la esencia lirica del arte.

Lo que yo quiero es buscar ese caracter del arte que me
permita probar que es esencial para el arte y que eso lo distin
gue de la filosofia y de la ciencia; el hombre de ciencia no ne-
cesita contemplar ni expresar su emotividad; por eso con ra-
zon se dice que "la ciencia es fria"; claro estd que eso no es
verdad del todo porque el hombre de ciencia tiene la pasion
de la verdad v hasta se habla de la belleza de las matemadti-
cas, pero eso no quiere decir que la belleza de las matemati-
cas sea un criterio de verdad en la ciencia, sin embargo en el
arte si; en esencia, entonces quedamos en el arte es cardinal-
mente libre, lo que no cabe decir de la ciencia y de la filoso-
fia.
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