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Por estilo se entiende la forma constante —y a veces los ele-
mentos, cualidades y expresién constantes— del arte de un
individuo o de un grupo. El término se aplica también al con-
junto de la actividad de un individuo o una sociedad; se habla
de un “estilo de vida", del “estilo de una civilizacién®’.

Para el arquedlogo el estilo se manifiesta como motivo o patron,
como cierta cualidad que se aprehende directamente en la
obra de arte y lo ayuda a ubicarla en el espacio y en el tiempo
asi como a establecer conexiones entre grupos de obras o
entre culturas. Desde esta perspectiva, el estilo constituye un
rasgo sintomatico a igual titulo que las caracteristicas no esté-
ticas de un artefacto. A menudo se lo estudia mds como medio
de diagndstico que por si mismo y en tanto parte importante
de la cultura. El arquedlogo cuenta con relativamente pocos
términos estéticos y fisiognémicos para ocuparse de él. Para
el historiador del arte, el estilo es un objeto esencial de
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investigacion. Estudia aquél sus correspondencias internas, su
historia y los problemas de su formacién y cambio. Lo emplea
también como criterio para determinar el tiempo y lugar de

origen de las obras, y como medio para establecer relaciones
entre escuelas de arte.

Por encima de todo, sin embargo, el estilo es un sistema de
formas con cualidad y expresion significativas, a través del
cual se hace visible la personalidad del artista y la forma de
pensar y sentir de un grupo. Es también un vehiculo de expre-
sién dentro del grupo; merced a la sugestividad emocional de
las formas, comunica y fija ciertos valores de la vida religiosa,
social y moral. Constituye ademds un fondo contra el cual
pueden evaluarse las innovaciones y la individualidad de
determinadas obras. Estudiando la sucesién de las obras en
el tiempo y el espacio, y relacionando las variaciones de estilo
con los acontecimientos histéricos y los rasgos cambiantes de
otros campos de la culturg, el historiador del arte trata, con
la ayuda de la psicologia del sentido comin y la teoria social,
de dar cuenta de los cambios de estilo o rasgos especificos.
El estudio histérico de los estilos de individuos y grupos permite
asimismo determinar etapas y procesos tipicos en el desarrollo
de las formas. -

Tanto para el historiador que intenta aprehender la sintesis

de la cultura, como para el filésofo de la historia, el estilo
manifiesta el caracter totalista de la cultura, constituye el

signo visible de su unidad. El estilo refleja o proyecta la
“forma interior’’ del pensamiento y el sentimiento colectivos.
Lo que importa aqui no es el estilo de un individuo, o de un
arte particular, sino las formas y cualidades compartidas por
todas las artes de una cultura durante un lapso significativo.
En este sentido, cuando se habla del Hombre del Renacimiento,
del Cldsico o del Medioeval, se hace referencia a rasgos comu-
nes descubiertos a través de los estilos del arte de dichas
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épocas, y revelades también por los escritos religiosos y filo-
soficos. .

El critico, como el artista, tiende a concebir el estilo como un
término valorativo; el estilo, en cuanto tal, es una cualidad
y el critico. puede decir de un pintor, que tiene ”_es:tjio”, o de
un escritor, que es un “estilista”. Aunque “estilo’, en este
sentido normativo, aplicado principalmente a artistas indivi-
duales, parece estar fuera del marco de los estudios histéricos
y etnoldgicos del arte, aparece también en ellos con'frgcuen—
cia y debe ser considerado con seriedad. Vale como indice de
realizacién y, en consecuencia, tiene importancia para la
comprensién del arte asi como de la cultura en tanto totalidad.
Aln el estilo de un periodo, que para la mayoria de los histo-
riadores no es sino un gusto colectivo, manifiesto tanto en las
buenas como en las malas obras, puede ser considerado por
los criticos como una positiva conquista.

Asi, para Winckelmann y Goethe, el estilo cldsico griego no
fue simplemente una convencién de formas sino una concep-
cién culminante con cualidades evaluadas, no posibles en otros
estilos, y visibles atn en las copias romanas de originales
griegos perdidos, Algunos  estilos caracteristicos de ciertos
periodos nos impresionan por la profundidad y amplitud con
que todo lo penetran por su especial adecuacidén a su conte-
nido; la creacién colectiva de un estilo semejante, como la
formacién consciente de una norma de lenguaje, constituye
una verdadera realizacién. Asi la presencia de un mismo estilo
en una amplia gama de artes es a menudo considerada signo
de integracién de una cultura y de la fuerza de un momento
altamente creativo. De las artes que no poseen una distincién
particular o nobleza de estilo se dice, con frecuencia, que
carecen de él: la cultura de que forman parte es juzgada débil
y decadente. Un criterio similar es mantenido por filésofos de
la cultura y la historia y por algunos historiadores del arte.
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Comin a todos estos enfoques son los supuestos de que, cada
estilo es peculiar de un periodo cultural y de que, en una cul-
tura o época dadas, existe un solo estilo o una gama limitada
de estilos. Las obras realizadas en el estilo de una época no
hubieran podido producirse en otra. Estos postulados son res-
paldados por el hecho de que, la conexién entre un estilo y
un periodo, inferida de unos pocos ejemplos, es confirmada
por objetos descubiertos mds adelante. Siempre que, a través
de testimonios no estilisticos, se logra ubicar una obra, tal
localizacién espacio-temporal coincide con Ig obtenida a través
de los rasgos formales o bien con alguna que estuvo cultural-
mente asociada a ella. La aparicién imprevista del estilo en
esta otra regidn se explica por las migraciones o el comercjo.
Se estima, pues, que el estilo es un confiable indicio indepen-
diente para determinar la fecha y el lugar de origen de una
obra de arte. Sobre estas bases los estudiosos han construido
un cuadro sistematico, aunque incompleto, de la distribucién
temporal y espacial de estilos a través de amplias regiones
del globo. Si las obras de arte son agrupadas en el orden
correspondiente al de sus posiciones originales en el tiempo y
el espacio, sus estilos revelardn relaciones significativas que
podran ser coordinadas con las existentes entre las obras de

arte y otros rasgos propios de los centros culturales en el
tiempo y el espacio,

Por lo general, los estilos no se definen de una manera ‘es.’rr.if:-
tamente légica. Como sucede con los lenguajes, la def.mlc!?n
indica, mds que sus caracteristicas parficular-e’s, su l:lb.ICClCIOI"I
espacio-temporal, o bien su autor, o su re-lomon i:lISTDFICCI con
otros estilos. Las caracteristicas de los estilos varian de modo
continuo y se resisten a una clasificacién sistemdtica de gru-
pos perfectamente diferenciables. No tiene sentido preguntar
cudndo termina exactamente el arte antiguo y comienza el
medioeval. Por supuesto, en arte se producen abruptas ruptu-
ras y reacciones; no obstante, los estudios muestran que tam-
bién aqui hay a menudo anticipacién, mezcla y continuidad.
Los limites precisos son a veces fijados convencionalmente
para facilitar el manejo de los problemas histéricos, o para
aislar un tipo. Las divisiones artificiales practicadas en una
corriente de desarrollo, pueden incluso ser designadas con
nameros: Estilos I, 1, 111,
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Pero el nombre Unico que se da al estilo de un periodo, rara-
mente corresponde a una clara y universalmente aceptada
caracterizacién de un tipo. Sin embargo, el contacto directo
con una obra de arte no analizada a menudo nos permite
reconocer otro objeto de la misma regién, asi como recono-
cemos que un rostro es de un nativo o bien de un extranjero.
Este hecho revela que en el arte existe un grado de constancig;
en ello se basa toda investigacién de estilo. Mediante una
cuidadosa descripcién y comparacién, y merced a la formacién
de una mas rica y refinada tipologia, adaptada a las conti-
nuidades en desarrollo, ha sido posible reducir las zonas poco
claras, y avanzar en el conocimiento de los estilos. Si bien
no existe un sistema de andlisis establecido y los autores, en
funcién del punto de vista que adoptan o de los problemas
que encaran, enfatizan uno u otro de los aspectos del arte, en
general, la descripcién de un estilo se refiere a tres de esos
aspectos: elementos de las formas o motives, relaciones de las
formas, y cualidades (incluyendo una cualidad emergente del
conjunto que podriamos denominar ‘‘expresién’’) .

Esta concepcidn de estilo no es arbitraria sino que ha surgido
de la experiencia obtenida a través de la investigacién. Los
tres aspectos mencionados suministran - los criterios mds
amplios, mds estables y por lo tanto mds seguros para corre-
lacionar la obra de arte con un individuo o una cultura. Son
también los que mds se adeclian a la moderna teoria del arte,
si bien no en en el mismo grado, para todos los puntos de vista.
Técnica, tema central y material, pueden ser caracteristicos
de ciertos grupos de obras, y ser a veces incluidos en las defi-
niciones; con mayor frecuencia son, sin embargo, los rasgos
formales y cualitativos los mas peculiares al arte de un deter-
minado periodo. Es fécil imaginar francos cambios de mate-
rial, técnica o tema, sin que por ello las formas basicas sufran
mayores modificaciones, y es con frecuencia dado observar en
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cambio, que, alli donde aquéllos se mantienen constantes,
tanto menos son responsables de las nuevas metas artisticas.
Un método para cortar piedra cambia con menos rapidez que
las formas con que trabaja un escultor o arquitecto.

Cuando una técnica coincide con la duracién de un estilo, son
las huellas formales de la técnica mds que las operaciones,

como tales, las que resultan importantes para la descripcion
del estilo.

Los materiales son significativos, principalmente por la calidad
de la textura y por el color, aunque también pueden afectar
la concepcién de las formas. En cuanto al tema central: vemos
surgir temas bastantes diferentes, retratos, naturalezas muer-
tas y paisajes dentro de un mismo estilo.

Es preciso asimismo decir que los elementos de las formas o
motivos, no obstante ser muy llamativos, y esenciales para la
expresién, no son suficientes para caracterizar un estilo. El
arco en punto es comln a la arquitectura gética e islamica,
y el arco redondo a la edificacién romana, bizantina, roma-
nica y renacentista. A fin de distinguir entre estos estilos, se
deben buscar rasgos de otro orden y, sobre todo, observar las
diferentes formas en que se combinan los elementos, :

Aunque algunos autores conciben el estilo como un tipo de
sintaxis o patrén de composicidén, matemdticamente analizable
en la prdctica, no ha sido posible descubrir estilos sin recurrir
al vago lenguaje de las cualidades. Ciertas caracteristicas
pictéricas de luz y color nunca son mds adecuadamente espe-
cificadas que cuando se emplean términos cualitativos, y adn
cualidades terciarias (intersensoriales) o fisiogndmicas?, como
frio y calor, alegre y triste. La gradacién habitual entre la luz

1 Terciarias (intersensoriales o fisiognémicas) con relacion a la distincion

de Galileo y luego del empirismo inglés, de cualidades primarias y secunda-
rias. (N. del T.)
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y la sombra, los intervalos entre colores en una determinada
paleta de mucha importancia para la estructura de una obra
constituyen claras relaciones entre elementos y sin embargo
no son comprendidos en un esquemd de composicién de la
totalidad. La complejidad de una obra de arte es tal, que
la descripcién de las formas resulta a menudo incompleta
respecto a puntos esenciales y limitada a una exposicién gene-
ral de unas pocas relaciones. Es mds simple, asi como mds
adecuado a la experiencia estética, distinguir las lineas como
fuertes y suaves, que ofrecer una medicién de su substancia.
A fin de caracterizar con precisién un estilo, dichas cualidades
son clasificadas en términos de intensidad mediante la com-
paracién directa de diferentes ejemplos, o por referencia a
una obra modelo. Oportunamente las mediciones cuantitativas,
tienden a confirmar las conclusiones obtenidas a través de la
directa descripcién cualitativa. Sin embargo, no dudamos que,
tratdndose de cualidades, se puede alcanzar una precision
mucho mayor.

El andlisis aplica conceptos estéticos que son corrientes en la
ensefianza, la practica y la critica del arte contempordneo;
el desarrollo actual de los nuevos problemas y puntos de vista
dirige la atencién de los estudiosos hacia rasgos que, presentes
en estilos mas antiguos, no habian sido advertidos. A su vez el
estudio de obras de otros tiempos influye sobre los conceptos
modernos a través del descubrimiento de variables estéticas
ignoradas en nuestro propio arte. Como la critica, en tanto
intenta distinguir o relacionar dos estilos, la investigacion
histérica revela caracteristicas insospechadas y sutiles y sugie-
re nuevos conceptos de forma. El postulado de la continuidad
de la cultura —un tipo de inercia, en el sentido fisico— lleva
a buscar rasgos comunes en estilos sucesivos que, en cuanto a
las formas son comlnmente contrastados, como polos opues-
tos; algunas veces las semejanzas se hallardn no tanto en

14

aspectos obvios como en otros mds recénditos. Los patrones
que rigen las lineas de las composiciones renacentistas recuer-
dan rasgos del mas antiguo estilo gético; en el arte abstracto
contempordneo es posible observar relaciones de formas como
las que se dan en la pintura impresionista.

El refinamiento del andlisis estilistico ha resultado en parte
de la elaboracién de problemas que requerian que ciertas
pequefias diferencias fueran aisladas y descri}!’ros con preci-
sion. Son ejemplos de ellas las variaciones regionales dentro
de la misma cultura; el proceso del desarrollo histérico de
afio a afio; la maduracién de artistas individuales y la discri-
minacién entre las obras de maestro y discipulo, asi como
entre originales y copias. Los indicios que estos estudios juzgan
relevantes para fechar una obra y atribuirla a un autor son,
frecuentemente, fisicos o externos —detalles de escaso valor
sintomdtico—; sin embargo aqui también la tendencia general
de la investigacién ha sido buscar rasgos que puedan ser defi-
nidos en términos estructurales y expresivo-fisiogndmicos.
Muchos estudiosos suponen que los términos de expresion son,
en su totalidad, traducibles en términos de forma y cualidad,
desde que la expresién depende de formas y colores determi-
nados, cuyos minimos cambios son capaces de modificarla. En
consecuencia las formas son consideradas vehiculos de un
efecto determinado (aparte del tema central). La relacién,
sin embargo, no es aqui del todo clara. En general, el estudio

del estilo tiende hacia una correlacidén cada vez mayor entre
forma y expresion,

Algunas descripciones son puramente morfolégicas, como si
se ocuparan de objetos naturales; asf, los ornamentos han
sido caracterizados, tal, por ejemplo, el caso de los cristales,
en los términos matematicos de la teoria de los grupos. Pero
términos como “‘estilizado’, “‘arcaizante’’, “’naturalista’’, “‘ma-
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nierista”, l:'mr.'roco', son especificamente humanos, refieren
procesos artisticos, e implican algdn efecto expresivo. Es sélo
por analogia que las figuras matemadticas han sido caracteri-

zadas como “‘cldsicas’” y “romdnticas’’.

El andlisis y la caracterizacién de los estilos de las culturas
primitivas y muy tempranas han sido profundamente influidos
por las normas del reciente arte occidental. Sin embargo, puede
decirse que los valores del arte moderno han permitido una
mas intima y objetiva comprension de las artes exoticas, de lo
que fuera posible 50 6 100 afios atrds.

En el pasado, aln personds con sensibilidad consideraban a
la mayor parte de las obras primitivas, especialmente las figu-
rativas, como no artistica; lo que se valoraba era principal-
mente la ornamentacién asi como lo habil de la elaboracién.
Se creia que las artes primitivas eran infantiles esfuerzos por
representar la naturaleza, tentativas deformada$ por la igno-
rancia y por una irracional satisfaccién en lo monstruoso y
grotesco. Sélo se reconocia arte verdadero a las culturas supe-
riores, alli donde el conocimiento de las formas naturales se
hubiera combinado con un ideal racional que aportase belleza
y decoro a la imagen del hombre.
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El arte griego y el del Alto Renacimiento italiano constituian
la norma para juzgar todo arte, si bien oportunamente la fase
cldsica del arte gético fue aceptada. Ruskin, que admiraba
las obras bizantinas, pudo escribir que solamente en la Europa
cristiana ““existe el puro y precioso arte antiguo, del que nada
hay ni en América, ni en Asia, ni en Africa”.

Dificilmente tal punto de vista posibilitaba una discriminacion
cuidadosa de los estilos primitives, o un estudio profundo de
su estructura y expresion.

Con el cambio operado en el arte occidental durante los Glti-
mos setenta afios, la representacion naturalista ha perdido su
posicién hegemédnica. Bdsico para la practica contempordnea
asi como para el conocimiento del arte del pasado es el criterio
segln el cual lo que cuenta en todo arte son los componentes
estéticos elementales, las cualidades y relaciones de las lineas,
manchas, colores y superficies elaboradas. Tienen ellos dos
caracteristicas: son intrinsecamente expresivos y tienden a
constituir un todo coherente.

Idéntica tendencia hacia una estructura coherente y expresive
se encuentra en las artes de todas las culturas. No hay conte-
nido o modo de representacién privilegiado (aunque, por razo-
nes oscuras para nosotros, las grandes obras sélo se produzcan
en el dmbito de ciertos estilos). Es posible hacer arte cabal
con cualquier tema y en cualquier estilo, Un estilo es un len-
guaje; tiene un orden y una expresividad internos; admite una
variada intensidad o delicadeza de expresién. Este punto de
vista define un relativismo que no excluye juicios absolutos
de valor; lo que hace, en tanto abandona una norma de estilo
fijo, es situar a dichos juicios en su contexto adecuado. Estas
ideas son aceptadas hoy por la mayoria de los estudiosos del
arte, aunque no sean aplicadas por todos con igual conviccién.
Como resultado de este nuevo enfoque, tadas las artes del
mundo, aun los dibujos de nifios y psicéticos, han devenido
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accesibles sobre una base comin de actividad expresiva y for-
mal creadora. El arte constituye hoy una de las fuertes eviden-
cias de la unidad bésica de la humanidad.

Este cambio radical de actitud es en parte resultado del des-
arrollo de los estilos modernos, en los que la materia prima
y las unidades caracteristicas de operacién —Ia superficie del
lienzo, el tronco de madera, las marcas de los instrumentos,
las pinceladas, las formas conectantes, los bocetos, las par-
ticulas y dreas de color puro— son tan acentuadas como los
elementos de representacién. Adn antes de aparecer los estilos
no figurativos, los artistas llegaron a tener una mds profunda
conciencia acerca de los componentes estético-constructivos
de la obra, al margen de los significados que denotan.

Hay en los estilos nuevos muche que recuerda al arte primi-
tivo. Los artistas modernos se cuentan entre los primeros que
apreciaban las obras de los indigenas como arte verdadero.

El desarrollo del cubismo y la abstraccién hizo del problema
de la forma un tema excitante y colaboré en el refinamiento de
la percepcién de lo que hay de creativo en la obra del primi-
tivo. El expresionismo, con su gran sentido patético, dispuso
nuestros ojos hacia los mds simples e intensos modos de expre-
sién y, junto con el surrealismo, que valorizé sobre todo los
contenidos irracionales e instintivos de la imaginacién, renové
el interés por los productos de la fantasia primitiva. No obs-
tante y a pesar de todas las obvias semejanzas, en lo que se
refiere a la estructura y el contenido, las pinturas y esculturas
modernas difieren de las del primitivo. Lo que en el arte pri-
mitivo es propio de un mundo establecido de creencias y sim-
bolos colectivos, surge en el arte moderno como una expre-
sion individual signada por una actitud libre y experimental
frente a las formas. Los artistas modernos se sienten, sin
embargo, espiritualmente hermanados con el primitivo, que
les es ahora mds préximo que en el pasado en virtud del ideal
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de franqueza e intensidad de expresion, y del deseo de una
vida mds sencilla, asi como de una participacién el artista en
los acontecimientos colectivos, mds efectiva que la ofrecida
por la sociedad moderna. '

Una de las caracteristicas de la situacién actual es la tenden-
cia a-menospreciar el contenido del arte del pasado; las repre-
sentaciones mads realistas son contempladas como puras cons-
trucciones de lineas y colores. El observador es a menudo indi-
ferente a los significados originales de las obras, aunque a
través de ellas pueda experimentar un vago sentimiento de
lo poético y lo religioso. La forma y expresividad de las obras
mds antiguas son pues, consideradas aisladamente y la histo-
ria de un arte descripta como un inmanente desarrollo de
formas. Al mismo tiempo otros estudiosos se han aplicado a
la provechosa investigacién de los significados, simbolos y tipos
iconogréficos del arte occidental, contando para ello con la
literatura mitolégica y religiosa; a través de estos estudios se
ha profundizado considerablemente el conocimiento del con-
tenido del arte, el cual revela analogias con el cardcter de los
estilos. Ello ha robustecido la opinién de que el desarrollo de
las formas no es auténomo sino que estd conectado con acti-
tudes e intereses cambiantes, manifiestos con mayor o menor
claridad en el tema central.
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Desde lo; comienzos los estudiosos observaron que los rasgos
que configuran un estilo tienen una cualidad que les es com?’m
Todos parecen estar signados por la expresién de. la totalidad‘l
puede también tratarse de un rasgo dominante al cual sé

adaptan los elementos, La
‘ ) s partes de un templo griego pare-
cen constituir una familia de formas. e

E_n el arte barroco, la busqueda del movimiento determina la
Ilberr.:mon de los limites, lg inestabilidad de las masas la
multiplicacién de grandes contrastes. Para muchos Gdtgres
un estilo, sea de un individuo o de un grupo, es una unidacj
profunda y sistemdtica. La investigacién de es:rilos es a menu-
do una [?Lisqueda de correspondencias ocultas, las que rem‘ifen
@ un- principio organizador, determinante tc;nto del cardcter
de las partes como del patrén seguido por la totalidad.

Eslatc: idea halla su fundamento en la experiencia del estu-
10so que, a partir de un fragmento cualquiera, identifica un
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estilo. Para el observador, un trozo de piedra grabada, el per-
fil de una molduraq, el dibujo de unos pocos trazos, una sola
letra de un escrito, con frecuencia poseen la cuc}hdod de la
obra completa y pueden ser fechados con precision; on’re'lo.s
fragmentos se tiene la conviccion de captar la totalidad origi-
nal. lgualmente, se reconoce como intruso el .de‘rolle restau-
rado o agregado a ella. La sensacién de totalidad es experi-
mentada aun ante las pequehas partes.

No sé en qué medida la confrontacién de frogmentos prove-
nientes de obras de diferentes estilos confirmaria esta opinion.
Algunas de las observaciones podrian corresponder a un myel
micro-estructural en el que la similitud de partes s6lo mdlcg
la homogeneidad de un estilo o de una técnica y no una uni-
dad compleja en sentido estético. Aungue personal, el tog’ue
del pintor, descripto en términos de constantes de presion,
ritmo y tamafio de las pinceladas, puede no tener una relacion
obvia con otras caracteristicas Unicas de las formas f’noygres.
Hay estilos en los cuales grandes partes de la obra son diver-
samente concebidas y ejecutadas sin que ello destruya la
armonia del conjunto. En la escultura africana, una cabeza
suramente naturalista, - suavemente tallada, surge de un
cuerpo burdo, casi informe. Una estética n'ormgtzva podria
considerarla obra imperfecta; el criterio seria, sin e.mborgo,
dificilmente justificable. En la pintura occidental del siglo XV,
figuras y paisajes realistas se disponen sobre un fgndo de oro
que, en la Edad Media, tenia un sentido espiritualista.

En el arte isldmico, asi como en ciertos estilos africanos y FlSiC'l-
ticos, formas tridimensionales de gran clori-dcljd y ‘simpliodod,
barcos de metal y animales, cipulas de edificios, tienen su’pgr«
ficies con filigranas de formas ricas y complejas; c.an el Gético
y el Barroco, por el contrario, el complejo tratamiento de las

superficies se asocia a la igualmente complicada silueta del
conjunto. En el arte romdnico, las proporciones de las figuras .
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no se someten a un canon dnico, como en el arte griego, sino
que, aun dentro de la misma escultura, existen dos o tres
sistemas de proporciones, segln el tamafio de la figura.
Dicha variacién dentro de un estilo es asimismo conocida en
la literatura; en ocasiones la incluyen grandes obras, como
las piezas de teatro de Shakespeare, donde verso y prosa de
diferente textura se dan conjuntamente. Sus lectores franceses, -
habituados al modelo del drama cldsico francés, se quedaron
perplejos ante los elementos de comedia incluidos por Shakes-
peare en sus tragedias. Entendemos este contraste como una
imposicion del contenido y de la concepcién que el hombre
tenia del poeta —Ilos diferentes modos de expresién pertene-
cen a tipos humanos contrastantes—; un purista gusto cldsico
lo condend sin embargo, como algo no artistico. En la litera-
tura moderna, ambos tipos de estilos, el riguroso y el libre,
coexisten y expresan diferentes puntos de vista. Es posible
considerar las partes opuestas como elementos contribuyentes
a una totalidad que debe su cardcter al interjuego y equilibrio
de cualidades contrastantes. La nocién de estilo pierde empero
asi la nota de cristalina uniformidad y simple correspondencia
de parte a todo, que sefialébamos al comenzar.

La integracién puede ser de un tipo mds flexible, mds com-
plejo, y operar con partes disimiles. Otra interesante excep-
cion a la idea de homogeneidad estilistica radica en la dife-
rencia, observable en ciertas artes, entre las dreas marginales,
y las dominantes. En las obras bizantinas de la primera época
los gobernantes son representados mediante formas rigidas,
estatuarias, mientras que las figuras que los acompafian, mds
pequefias, y realizadas por el mismo artista, retienen la vita-
lidad de un estilo episédico, naturalista, mds antiguo. En el
arte romdntico la diferencia puede ser tan marcada que los
entendidos han supuesto, erréneamente, de ciertas obras espa-
fiolas, que fueron realizadas en parte por un artista cristiano
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y en parte por uno musulman. En algunos casos, las formas

marginales, o situadas en el fondo revelan un estilo mds avan-

zado que las partes centrales, anticipando una etapa poste-
rior del arte. En las obras medioevales, las figuras secundarias
realizadas en el margen de los manuscritos iluminados o sobre
cornisas, capiteles, y pedestales son, a menudo, mas libres y
naturalistas que las figuras principales. Ello es sorprendente
ya que habriamos esperado encontrar que las formas mds
adelantadas, correspondieran al contenido dominante. Sin
embargo, cuando es menos constrefiido por un requerimient’o
externo, el escultor o pintor medieval es con frecuencia mas
osado; entonces busca y entra en un terreno mds libre. Del
mismo modo, los dibujos o bocetos de un artista son mas
avanzados que las pinturas terminadas y sugieren otro aspecto
de su personalidad. La ejecucién de paisajes como fondos para
las figuras religiosas en las pinturas del siglo XV, resulta a
veces extraordinariamente modernas y en notable contraste
con las precisas formas de las figuras mds grandes. Tales
observaciones demuestran la importancia que tiene para la
descripcién y explicacién de un estilo la consideracién del
aspecto no homogéneo, inestable, de las oscuras tendencias
hacia nuevas formas.

Si bien en todos los periodos los artistas luchan por crear obras

unificadas, el ideal estricto de consistencia es esencialmente
moderno. A menudo se observa, tanto en el arte civilizado
como en el primitivo, la combinacién de obras de diferentes
estilos dentro de una totalidad tnica. Pocos de los grandes
edificios medioevales son homogéneos, desde que constituyen
la obra de muchas generaciones de artistas. Esto ha sido reco-
nocido ampliamente por los historiadores, aun cuando, inge-
nuamente, algunos teéricos de la cultura han visto en el con-
glomerado que es la catedral de Chartres, un modelo de unidad
estilistica, -en contraste con la heterogeneidad, propia de la
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falta de estilo de las artes de la sociedad moderna, En el
pasado no se consideraba necesario restaurar una obra dafia-

da o completar una inconclusa dentro del estilo del original.
De ahi las extrafias yuxtaposiciones de estilos que se dan en
algunos objetos mediocevales. Debe decirse sin embargo que,
en virtud de sus formas abiertas, irregulares, algunos estilos
pueden tolerar lo inconcluso y lo heterogéneo mejor que otros.
Asi como una obra puede poseer partes que, halladas en con-
textos separados podrian ser juzgadas como pertenecientes a
diferentes estilos, de la misma manera un individuo puede
producir durante el mismo corto periodo, obras en las que es
dado ver dos estilos. Ejemplos obvios son los constituidos por
los escritos de autores bilingties, por la obra del mismo hombre
en diferentes artes o aun en diferentes géneros del mismo
arte: pintura mural y de caballete, poesia dramatica y lirica.
La ejecuciéon de una obra grande por un artista que general-
mente las realiza pequefas, o de un trabajo pequefio por un
maestro de las grandes formas puede desorientar al experto en
estilos. No sélo cambiard el toque sino también la expresidn
y el método compositivo. El artista no estd presente con la
misma intensidad en todo lo que hace, si bien algunos rasgos
permanecen constantes, Algunos artistas de nuestro siglo han
modificado tan radicalmente sus estilos en el curso de unos
pocos afios que, de ser olvidado el nombre del autor de cada
conjunto de obras seria dificil, si no imposible, identificarlas
como perteneciente a una misma mano. En el caso de Picasso,
dos estilos —Cubismo, y un tipo de naturalismo clasicista—
fueron practicados a un mismo tiempo. Pequefos detalles
presentes en las obras de ambos estilos permiten descubrir
caracteres comunes —cualidad de la pincelada, intensidad,
sutiles constancias del espaciamiento y los tonos—; ordina-
riamente, éstos no son, sin embargo, elementos que pudieran
permitir la caracterizacién de cualquiera de los dos estilos.
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AUn entonces —asi como un recuento estadistico da resulta-

dos diferentes cuando se toman poblaciones pequefas que

cuando se trabaja con poblaciones grandes— en obras a dife-
rente escala, ésta puede influir la frecuencia de los elementos
mds pequefas, o la forma de las pequefas unidades, La expe-
riencia moderna de la variabilidad estilistica y de la hetero-
geneidad en el estilo de un arte quizds conduzca o una mds
refinada concepcién de estilo. Es de todos modos evidente que
la nocién de estilo, como una constante visiblemente unifi-
cada, descansa sobre una norma particular de la estabilidad
de los elementos que lo componen y cambia segln se trate de
formas grandes o pequefas, a medida que la totalidad se hace
mas compleja. :

Lo que aqui se ha dicho sobre los limites de la uniformidad
de la estructura de una obra determinada y de las obras de
un individuo también se aplica al estilo de un grupo. El estilo
de grupo, como el lenguaje, a menudo contiene elementos que
pertenecen a diferentes extractos histéricos. Mientras que la
investigacién busca un criterio que permita distinguir con
precisién las obras de diferentes grupos y relacionar un estilo
con otras caracteristicas del grupo, hay culturas que poseen
simultdneamente dos o mds estilos colectivos de arte.

Este fendmeno se asocia frecuentemente con artes que cum-
plen funciones diferentes o con diferentes clases de artistas.
Las artes practicadas por mujeres son de otro estilo que las
practicadas por los hombres; el arte religioso difiere del pro-
fano; el civico, del doméstico; en las culturas mds desarrolla-
das la estratificacién de las clases sociales a menudo implica
una variedad de estilos, no sélo con respecto a lo rural y lo
urbano, sino también dentro de la misma comunidad urbana.
Esta diversidad se muestra hoy con bastante claridad en la
coexistencia de un arte oficial-académico, con uno de masa-
comercial, y otro mds libre, de vanguardia. Pero lo que es
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aln mds llamativo es la enorme variedad de estilos compren-
didos en el dltimo —aunque indudablemente los futuros histo-
riadores hallardn para ellos un denominador comun,

En tanto que algunos criticos juzgan tal heterogeneidad como
signo de una cultura inestable y no integrada, es en cambio

. posible considerarla una necesaria y valiosa consecuencia de

la libertad de eleccién individual y de la trascendencia uni-
versal de la cultura moderna, la cual permite una mayor inter-
accién de estilos de la que fuera posible en el pasado. La.
diversidad presente continlia e intensifica una diversidad
advertida en las etapas precedentes de nuestra cultura, inclu-
yendo la Edad Media y el Renacimiento, a los que se considera
modelos de cabal integracién. La unidad de estilo que se
ofrece, en contraste con la presente diversidad, es un tipo de
formacién estilistica adecuada a fines y condiciones particu-

lares; hoy seria imposible alcanzarla sin destruir los mas pre-
ciados valores de nuestra cultura,

Si pasamos a la relacién entre estilos de grupos en las dife-
rentes artes visuales del mismo periodo observamos que, mien-
tras que el Barroco es sorprendentemente similar en arqui-
tectura, escultura y pintura, en otros periodos como por ejem-
plo el Carolingeo, el Romdntico temprano y el moderno, dichas
artes difieren en aspectos esenciales. En Inglaterra, el dibujo
y la pintura de los siglos X y X| —periodos de grandes reali-
zaciones, en los que Inglaterra marchaba a la cabeza del arta
europeo— se cardcterizan por un entusiasta estilo lineal de
movimiento enérgico, estdatico, mientras que la arquitectura
del mismo periodo es inerte, masiva y cerrada, y se organiza

- sobre otros principios. Tal diferencia ha sido explicada como

signo de inmadurez; no obstante se pueden sefialar contrastes
similares entre artes de épocas posteriores, por ejemplo en la
Holanda del siglo XVII, donde Rembrandt y su escuela eran
contempordneos de los edificios clasicistas del Renacimiento.
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Cuando se comparan estilos de artes del mismo periodo en
géneros diferentes —literatura, musica, pintura— las dife-
rencias no son menos notables. Pero hay épocas de gran uni-
dad, y son ellas las que han comprometido la atencién de los
estudiosos relegando a los ejemplos de diversidad. El concepto
de barroco ha sido aplicado a la arquitectura, escultura, musica,
poesia, drama, jardineria, escritura y alGn a la filosofia y las
ciencias. El estilo Barroco ha dado su nombre a toda la cultura
del siglo XVII, aunque ello no excluye la existencia de ten-
dencias contrarias dentro del mismo pais, como tampoco la
de una gran individualidad de las artes nacionales. Estilos
semejantes son los que mds fascinan a los historiadores y fild-
sofos, que en el gran espectdculo de la unidad admiran el
poder de una idea o actitud orientadorg para imponer una
forma comin en los mas variados contextos.

Algunos historiadores identifican la fuerzg dominante, deter-
minativa del estilo, con ung concepcién del mundo comun a
toda la sociedad, Otros la identifican con una institucién par-
ticular, como la iglesia o la monarquia absoluta, que bajo
ciertas condiciones deviene la fuente de ung concepcidn uni-
versal, la organizadora de toda la vida cultural., Esta unidad
no es necesariament orgdnica; puede quizds, ser asimismo
comparada con la de una mdquina, la cual posee ung limitada
libertad de movimiento; en un organismo complejo las partes
son desiguales y la integracién es mds una cuestién de inter-
dependencia funcional que de repeticién de un mismo modelo
para todos los 6rganos.

Aunque una tan vasta unidad estilistica impresiona y parece
revelar la existencia de ung especial conciencia —las formas
artisticas son vividas como un lenguaje universal necesario—
hay momentos de gran auge para un solo arte, con caracte-
risticas que le son mds o menos privativas. Buscamos en vano
en Inglaterra un estilo de pintura que corresponda al de la
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poesia y el drama isabelinos; tampoco en la Rusia del siglo XIX
existia un verdadero paralelo entre su pintura y su gran movi-
miento literario. Estos casos permiten reconocer que las dife-
rentes artes poseen diferentes roles en la culturg y la vida
social de una época, y que su contenido, asi como su estilo,
expresan diferentes intereses y valores. La concepcién domi-
nante de una época —si es que puede ser aislada— no afectq
todas las formas del arte con la misma intensidad; tampoco
estan todas las artes igualmente capacitadas para expresar
la misma concepcién. Dentro de un arte se suelen dar condi-
ciones especiales lo suficientemente fuertes como para deter-
minar una expresién que se desvia de la linea general.
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La concepcidon orgdnica del estilo tiene su contraparte en la
bisqueda de analogias biolégicas en el crecimiento de las
formas. Un punto de vista, que halla su paradigma en la
historia de la vida del organismo, atribuye al arte un ciclo
recurrente de infancia, madurez y vejez que coincide con el
surgimiento, la madurez y la declinacién de la cultura como
totalidad. Otro plantea el proceso como una evolucién incom-
pleta, desde las formas mds primitivas hasta las mds evolu-
cionadas, en términos de una polaridad evidente en cada
etapa.

Cada etapa del proceso ciclico tiene su estilo o series de estilos
caracteristicos. Segin un esquema ampliado para el que la
historia del arte occidental sirve de modelo, el arcaico, el cla-
sico, el barroco, el impresionista y al arcaizante son tipos de
estilo que se suceden en un curso irreversible. Se cree que es
la fase cldsica la que produce las mds grandes obras; en las
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fases gque la suceden, se asiste a la declinacion, La misma
serie es observada respecto de los mundos griego y romano,
y algo menos claramente, de la India y el Lejano Oriente.
En otras culturas, la sucesién de estilos es menos evidente,
aunque el tipo arcaico tiene una amplia difusién y es a veces
seguido por lo que puede considerarse como fase cldsica,

Sélo por una desmedida extensién del significado de los tér-
minos puede pretenderse descubrir a los tipos de estilo barroco
e impresionista como tendencias inscriptas en el mds simple
de los estadios del arte primitivo.

(Resulta confuso que los mismos nombres, “barroco”, “cla-
sico” e "impresionista’’, se apliquen tanto a un estilo histdrico
Unico como a un tipo o fase recurrente. Distinguiremos el
nombre del estilo Unico con una maylscula, por ejemplo,
“"Barroco’’. Ello no obviard, sin embargo la dificultad de desig-
nar la fase postrera del estilo Barroco del siglo XVII como
“barroco’”. Una dificultad semejante existe con la palabra
“estilo’’, que se utiliza para designar las formas comunes de
un periodo particular y también las de una fase del desarrollo
que se halla presente en numerosos periodos) .

El esquema ciclico del desarrollo no se aplica facilmente ni
alin al mundo occidental, del cual fuera extraido.

La fase clasica del Renacimiento es precedida por los estilos
Gético, Romadnico, Carolingeo, no pudiendo ser ubicados todos
dentro de la misma categoria de lo arcaico. Sin embargo, es
posible dividir el desarrollo occidental en dos ciclos —el
medioeval y el moderno— e interpretar la Ultima etapa del
Gético del norte de Europa, que es contempordneo del Rena-
cimiento italiano, como un estilo de tipo barroco, aun cuando
contempordneo del Barroco del siglo XVII, sé de un estilo
clasico que, a fines del siglo XVIIl, reemplaza al Barroco.
También se ha observado que en la Ultima fase del arte greco-
romano, especialmente en la arguitectura, no se da un estilo
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decadente que marque un periodo de declinacién, sino algo
nuevo, La tendencia arcaizante sbélo es secundaria si se la
compara con la realizacidn criginal del arte de fin del Imperio
y principios. del Cristianismo. En forma andloga, el complejo
arte del siglo XX, sea que se lo mire como el término de una
vieja cultura o como el comienzo de una nueva, no corres-

ponde a la categoria de arte arcaico ni a la de arte en deca-
dencia,

A raiz de éstas y otras discrepancias, el esquema ciclico de
largo alcance, que incluye la medida de la duracién de una
cultura, es poco utilizado por los historiadores del arte. Cons-
tituye sélo una muy general aproximacion al cardcter de
diversos momentos aislados del arte occidental. No obstante,
ciertas etapas y pasos del ciclo parecen ser lo suficientemente
frecuentes como para justificar su mayor estudio en tanto
procesos tipicos, y al margen de la teoria que postula el des-
arrollo segin una forma ciclica y cerrada.

De ahi que algunos historiadores hayan reducido la distancia
entre los ciclos, tomando, en lugar de un desarrollo largo y
completo, la historia de los estilos de uno o dos periodos. En
el arte Romanico, que pertenece a la primera etapa del gran
ciclo occidental y comparte muchos rasgos con las iniciales
producciones del arte griego y chino, se han notado, dentro
de un periodo relativamente corto, diversas fases que seme-
jan al arcaico, al cldsico y al barroco del esquema ciclico; la
misma observacién se ha hecho con respecto al arte Gético.
Pero en el arte Carolingeo el orden es diferente; las fases mds
barrocas e impresionistas son las primeras, la cldsica y la
arcaica vienen después. Ello puede deberse en parte al cardc-
ter de las obras mds viejus, que entonces se copiaban; pero
indica cudn dificil es sistematizar la historia del arte a través
del modelo ciclico. En la linea continua del arte occidental,
muchos nuevos estilos han sido creados sin que mediaran
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rupturas ni fueran provocados nuevos comienzos, el agota-
miento o muerte de un estilo precedente. En el antiguo Egipto,
en cambio, la latencia de los estilos no puede ser facilmente
confirmada; ello se debe al lento curso del desarrollo: un estilo
establecido persiste alli, con sélo ligeros cambios en la estruc-
tura bdsica, por varios miles de afios. En ese lapso, el arte
griego, asi como el occidental, .cumplieron dos veces el ciclo
completo de los tipos estilisticos.

Si bien el curso excepcional del arte Carolingeo se debe a
condiciones especiales, quizds el supuestamente auténomo
proceso del desarrollo dependa también de circunstancias no
artisticas. De todos modos, los tedricos del desarrollo ciclico
no han explorado los mecanismos y condiciones del creci-
miento como lo han hecho los biélogos. Solo reconocen una
latencia, que las condiciones pueden acelerar o retardar, pero
no producir. Para explicar la individualidad de las artes de
cada ciclo, la evidente diferencia entre un estilo griego, euro-
peo occidental y chino, de la misma etapa, generalmente recu-
rren a la tecoria racial segin la cual dichas particularidades
obedecerian al hecho de que, en cada caso, participa un pue-
blo que posee rasgos Unicos. '

En contraste con el patrén de desarrollo, organico ciclico, Hein-

rich Walfflin ha construido un modelo mas refinado, que
excluye todo juicio valorativo, asi como la analogia vital de
nacimiento, madurez y decadencia. En un hermoso andlisis
del arte del Alto Renacimiento y del siglo XVII, Waltflin arbi-
tr6 cinco pares de términos polares, a través de los cuales
definid los estilos opuestos de los dos periodos.

Los términos fueron aplicados a la arquitectura, escultura,
pintura v a las asi llamadas “artes decorativas”. Lo lineal
es contrastado con lo pictérico (malerisch), la vision de la
superficie con la visién de la profundidad, la forma cerrada
(o tecténica) con la forma abierta (o atectdnica); la multi-
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plicidad con la unidad; la claridad absoluta de los objetos con
la claridad relativa.

Los primeros términos de estos pares caracterizan la etapa
cldsica renacentista; los segundos, la barroca. Walfflin creia
que el pasaje del primero al segundo conjunto de cualidades
no fue una peculiaridad del desarrollo del mencionado periodo
sino un proceso necesario, observable en la mayoria de las
épocas histéricas. Adama van Scheltema aplicé estas catego-
rias a las etapas sucesivas de las artes del norte de Europg,
desde el periodo prehistérico a la época de las migraciones.
El modelo de Walfflin ha sido utilizado para el estudio de
otros diversos periodos y ha servido a los historiadores de
literatura y mdsica y aGn a los del desarrollo econdémico.
Wolfflin admitia que el modelo no es igualmente aplicable al
arte alemdn y al italiano; para explicar las desviaciones obser-
vadas investigd en las dos artes nacionales, aquellas peculia-
ridades que juzgaba “‘constantes”, las que resultan de predis-
posiciones nativas, hasta cierto punto modificatorias de las
innatas y normales tendencias de desarrollo. La constante
alemana, mds dindmica e inestable, favorecia al segundo con-
junto de cualidades, en tanto la italiana, mds reposada y
contenida, privilegiaba al primero,

Wolfflin supuso poder explicar asi el cardcter precozmente
malerisch y barroco del arte alemdn de la fase clédsica Rena-
centista y el persistente clasicismo del Barroco italiano.

Las deficiencias del sistema de W&lflin se han hecho evidentes
a la mayoria de los investigadores del arte, No sélo es dificil
situar en su esquema un estilo importante como es el llamado
""Manierismo”, surgido entre el Alto Renacimiento y el Barroco;
en tanto no se aviene a los términos de Wélfflin, el arte pre-
Clasico del siglo XV seria para él, un estilo inmaduro, no inte-
grado,

Tampoco el arte moderno puede ser definido en funcién de
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sus conjuntos de términos, si bien algunos de los estilos moder-
nos muestran rasgos de ambos conjuntos; hay composiciones
lineales que son abiertas, y otras pictoricas, que son cerradas.

Es obvio que lo lineal y lo pictérico son tipos genuinos de esti-
los de los que hay ejemplos que en mayor o menor grado, se
aproximan al modelo de Wolfflin. En cambio, la particular
unidad constituida por cada conjunto de términos no es nece-
saria (aunque es posible argumentar que el Clésico y el Barroco
del Renacimiento son estilos “’puros’’, donde los procesos bdsi-
cos del arte aparecen de manera idealmente completa y legi-
ble) . Podemos imaginar y descubrir en la historia otras com-
binaciones de cinco de estos diez términos. El Manierismo,
ignorado como fendmeno de decadencia, es ahora descrito
como un tipo de arte que también aparece en otros periodos.
En consecuencia, Wélfflin no puede estar en lo cierto al supo-
ner que, dado el primer tipo de arte —la fase cldasica— el
segundo habrd de seguirlo. Ello quizds dependa de circuns-
tancias especiales que si bien han resultado efectivas en algu-
nas épocas, no lo son en todas. No obstante W&lfflin considera
que el desarrollo es. internamente determinado, las condiciones
exteriores solo pueden retardar o facilitar el proceso, pero no
se cuentan entre sus causas. Wolfflin negd que sus términos
tuvieran otro significado que no fuera el artistico; ellos des-
criben dos modos tipicos de ver y son independiente de todo
contenido expresivo; aunque los artistas puedan elegir temas
mds o menos adecuados a dichas formas, éstas no surgen
como medios de expresion. Cabe pues, destacar el hecho de
que cualidades relacionadas con estas formas puras fueran
atribuidas a disposiciones psicolégicas de los pueblos italiano
y alemdn. Es un misterio cémo este proceso pudo repetirse des-
pués del siglo XVI| en Europa; en tanto ello requeria —como
desarrollo inverso, del Barroco al Neo-Clésico.

en el pasaje de la pintura Neo-Clasicista a la Romdéntica— un
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En un libro posterior Wolfflin se retracté de algunos de sus
puntos de vista, admitiendo que las formas puras podrian
corresponder a una concepcidn del mundo, y que las circuns-
tancias histéricas, religién, politica, etc., podrian influir el
desarrollo, No logré, sin embargo, modificar de manera con-
cordante sus esquemas e interpretaciones.

A pesar de estas dificultades, no podemos sino admirar @
Woalfflin por su intento de elevar las singularidades de estilo

a una “construccidon’’ general que simplifica y organiza el
terreno.

Para salvar las dificultades del esquema de Wolifflin, Paul
Frankl ha concebido un modelo de desarrollo que combina la
estructura bipolar con un patrén ciclico. Postula un movimiento
recurrente entre dos polos de estilo —un estilo de Ser y un
estilo de Devenir—; cada uno de estos estilos comprende tres
etapas: una pre-cldsica, una cldsica y una post-cldsica; en la
primera y tercera etapa, supone Frankl, se dan tendencias
alternativas, las cuales corresponden a momentos histéricos
que, como el Manierismo, en los marcos del esquema de Walf-
flin resultarian andémalos. Lo mds original de la construccién
de Frankl —y no podemos comenzar a indicar los ricos mati-
ces y compleja articulacién que presenta— es su esfuerzo por
deducir el mencionado desarrollo, asi como sus fases (y los
muchos tipos de estilo comprendidos dentro de su sistema) del
andlisis de formas elementales y del limitado ndmero de posi-
bles combinaciones, las cuales ha investigado con sumo
cuidado.

Su esquema no intenta describir el desarrollo histérico real
—asunto muy irregular— sino suministrar un modelo o plan
ideal, basado en la naturaleza de las formas, acerca de las
tendencias inherentes o normales del cesarrollo. Numerosos

factores, sociales y psicoldgicos, constrifien o desvian las ten-
dencias innatas y determinan otros cursos: estos serdn, sin
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embargo, ininteligibles, segtin Frankl, si no se hace referenc
a su propio modelo, asi como a su deduccién de las posi
dades formales.

El libro de Frankl —un trabajo de mas _de\’1.000 paginas
aparecid, desgraciadamente, en un momento (1938) en que
no pudo recibir la atencién que merecia; desde entonces hg
sido practicamente ignorado en la literatura no obstante que
es, sin duda, la mds seria de los tentativas de los Gltimos afo
por crear una base sistemdtica para el estudio de las forma:
del arte. Ningln otro autor ha analizado los tipos de estil
de manera tan cabal, :

A pesar del ingenio y comprensién de los tedricos para cons
truir modelos de desarrollo, han ejercido relativamente escas
influencia sobre la investigacién de problemas especiales
quizas ello se deba al hecho de que no han ofrecido un puent
adecuado para pasar del modelo al estilo histérico singular.
a sus variados desarrollos. Los principios en virtud de los cug ’
les se explican las grandes semejanzas en el desarrollo, son"
de orden diferente a aquellos que permifen comprender lcs
hechos particulares. El movimiento normal y el causado por:
factores supuestamente perturbadores, pertenecen g mundos
diferentes: el primero es inherente a la morfologia de los esti-
los; el segundo tiene un origen psicolégico o social, Es como
si la mecdnica tuviera dos tipos de leyes diferentes, uno para:
movimientos regulares, otro para movimientos irregulares; o
bien, tratdndose del mismo fendémeno, un tipo particular de:
leyes para cada uno de los dos enfoques.

De ahi que aquellos mds interesados en un tratamiento unifi
cado del estudio del arte hayan considerado la historia ‘del;
estilo seglin dos aspectos, los cuales no pueden derivarse uno
del otro, ni de algtn principio comdn.

Paralelamente a los tebricos del desarrollo ciclico, otros estu
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diosos han encarado el desarrollo de los estilos como un pro-
ceso evolutivo, continuo, y a largo plazo.

Aqui también existen polos y etapas y algunos esbozos de un
proceso universal, aunque no ciclico; pero los polos corres-
ponden ahora a las primeras y Ultimas etapas y - se deducen
de una definicién de la meta del artista, o de la naturaleza
del arte, o de una teoria psicoldgica,

Los primeros estudiosos dedicados a investigar la historia del
arte primitivo concibieron a éste como un desarrollo entre dos

- polos, el geométrico y el naturalista. Se fundaron en la obser-

vacion del gran crecimiento del arte en las culturas histéricas,
desde las formas estilizadas geométricas o simples, a otras
mds naturales; sostenian, ademds, la idea de gue los estilos mds
naturalistas pertenecen a los tipos mds desarrollados de cul-
tura, los poseedores de conocimientos cientificos mds avan-
zados, los mds capacitados para representar el mundo con
imdgenes precisas. Veian en el proceso del arte un desarrolio
andlogo coincidente con el de Ia naturaleza, desde lo simple
a lo complejo, y hallaban un paralelo en la evolucién de los
dibujos del nifio en nuestra propia cultura, que parte de las
formas esquemdticas o geométricas para arribar a las natu-
ralistas. Ciertas formas geometricas originadas en las primi-

tivas técnicas industriales parecian favorecer, asimismo, este
punto de vista.

Considerados a la luz de las pinturas de las cuevas palealiticas,
que, amén de ser las mds antiguas que se conocen constituyen
maravillas de representacién (aun los elementos esquemdticos
son, en estas obras, mas naturalistas que los de aquellas que
las sucedieron en el arte de la Edad Neolitica y del bronce)
Yy si se tiene en cuenta el paso dado, en pleno siglo XX, de
las formas naturalistas a |a "“abstraccién’ y a los asi llamados

estilos “subjetivos”’, los precedentes argumentos resultan desa-
fiantes y visibles,
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Pero, aparte de éstas paraddjicas excepeiones, las artes histd?
ricas se ofrecen a la observaciéon de cémo en las postrimerias
del periodo Cldsico y principios del Cristiano por ejgmpio, las
formas libres naturalistas son progresivamente estilizadas y
reducidas a ornamentos,

A fines del siglo XIX la ornamentacién era frecuentemente
disefiada mediante un método de estilizoci'c')n, de geometriza-
cion de los motivos naturales; aquellos que cono<.:|'0n el crt'e
contempordneo no tardaron en hallar en. los estilos geomé- -
tricos de los primitivos existentes, los restos de un modelo mds.
antiguo y mds naturalista. El estudio demuestra que en la
historia tienen lugar ambos procesos; no hay mO‘l‘I’VO para
considerar a cualquiera de ellos como mds tipico o mds primi
tivo. Las formas geométricas y naturalistas puedfan surgir inde-
pendientemente en contextos diferentes y coex:stir’dgntro de
la misma cultura. La experiencia del arte de los Ultimos 50
afios sugiere, ademds, que el grado de naturalismo en el arte
no es indice seguro del nivel tecnoldgico o intelectual de' una:
cultura. Esto no quiere decir que el estilo sea independiente
de dicho nivel sino que, al considerarse tales relaciones deben
ser aplicados conceptos diferentes a los de naturalista o geo-
métrico. La oposicién esencial no es la de lo natural _y.'lo
geométrico sino que se halla en ciertas formas de composicién
EJe los motivos naturales y geométricos. Desde este punto de
vista, el arte ""abstracto’ moderno, con su gusto por las formas
abiertas, asimétricas, azarosas, enmarafadas e incompletas
estan mucho mds cerca de los principios de composicidon de'|0
pintura vy escultura realista o impresionista que de cualquier
arte’ primitivo poseedor de elementos geométrlcos,“A pesar de
qgue el cardcter de los temas, ya sean “abstractos’” o nat_urcl-
listas, importa al aspecto concreto de la obra de arte, los histo-
riadores no se manejan tanto con las categorias de lo nCI’fL’J-
ralista y lo geométrico, como con conceptos estructurales mas
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sutiles, que se aplican también a lq arquitectura, donde el
problema de la representacién no parece tener relevancia. Es
con tales conceptos que Wolfflin y Frankl construyeron sus
modelos.

Sin embargo, la representacién de formas naturales ha cons-
tituido una meta en las artes de numerosas culturas. Sea que
lo consideremos una idea comun, espontdnea, o bien difun-
dida desde un solo centro prehistérico, el problema de cémo
representar la figura humana y animal ha sido abordado inde-
pendientemente por diversas culturas. Los soluciones no sélo
presentan aspectos similares en cuanto a elementos de repre-
sentacién; también sus sucesivas etapas son notablemente
paralelas, Fascina comparar la cambiante representacién de
los ojos, o la de los pliegues del vestido, a través de los suce-
sivos estilos de la escultura griega, china y medioeval europea.
El proceso sufrido por tales detalles a través de los dos Ultimos
estilos, desde un tipo sumamente esquemdtico hasta el natu-
ralista, dificilmente pueda ser referido a una directa influen-
cia de los modelos griegos; las similitudes observadas no sélo
corresponden a estilos geogrdficamente muy alejados uno de
otro, sino también a distintas series temporales.

Para hablar de las formas chinas y romdnicas como copias de
las griegas, mds antiguas, seria preciso suponer que en cada
estadio de los estilos post-griegos, los artistas debieron recurrir
a obras griegas de la etapa correspondiente y en el mismo
orden. En realidad,_algunos de los esquemas ciclicos preceden-
temente considerados, en esencia son descripciones de las
etapas del desarrollo de la representacién; cabria preguntarse,
si los esquemas formales, como el de Wilfflin, no constituyen
veladas categorias de representacion, aun cuando se apliquen
a la arquitectura tanto como a la escultura y pintura, ya que
las normas de representacion de estq ultima, probablemente
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determinen una norma general de plasticidad y estructurg
para todas las artes visuales.

Este aspecto del estilo —Ila representacion de formas natu-
rales— ha sido estudiado por el arquedlogo cldsico Emanuel
Léwy; su pequefo libro sobre: “‘La Representcciélj de la Natu-
raleza en el Arte Griego Temprano’’ (The rendering of nature .-
in early Greek art), publicado en 1900, aun resu1'm sltjsgesti\io

para la investigacidén moderna y tiene una CIDI.ICC’ICIOH mds
amplia de la que se le ha reconocido. Lowy analizd los prin-
cipios generales de representacién en las ortes' tempranas vy '_
explicé sus etapas como pasos sucesives a fravés de un cam-
bio continuo, desde la representacién conceptual basodqén-.
una imagen mnémica, a la representacion perspectiva, corres- "
pondiente a la percepcion directa de los objetos, Desde que.
la estructura de la imagen mnémica es la misma en todas ic’ls
culturas, la representacién basada en dicho proceso [.JSiFZDEC}
gice mostrard rasgos comunes: 1) la forma y el movimiento
de las figuras y sus partes estdn limitados a unos pocos _mode-
los tipicos; 2) las formas singulares estén es'quemg’hzodcls
seglin patrones lineales regulares; 3) la representacion pro-
cede del borde exterior o perfil, es decir de un contorno inde-
pendiente o de la silueta de un drea uniformemente coloreada;-
4) cuando se utilizan colores, éstos carecen de gradacién luz-
sombra; 5) las partes de una figura son presentadas al obser-
vador en su aspecto mds amplio; 6) en la composicién, las
figuras —-con pocas excepciones— son presentadas de modo
de evitar al maximo la sobreposicién de sus partes principales;
la sucesion real de las figuras en profundidad, en la imagen
deviene una yuxtaposicién sobre el mismo plano; 7) la repre-
sentacion del espacio tridimensional en el cual tiene lugar la
accién, estd, en mayor o menor grado, ausente.

Cualesquiera sean las criticas que se puedan hacer a la idea
ofrecida por Léwy acerca de la imagen mnémica como fuente
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de estas peculiaridades, su concepto de la representacién
arcaica como tipo universal, poseedor de una estructura carac-
teristica, es de extraordinario valor; es de aplicacién general
a los dibujos de los nifios, a la obra de adultos modernos no
adiestrados y a los primitivos. El andlisis de Léwy no toca la
individualidad de los estilos arcaicos, ni nos ayuda a com-
prender por qué, en tanto algunas culturas los superan, otras,
como la egipcia, retienen los rasgos arcaicos por muchos siglos.
Limitado por una visién evolucionista ¥ una norma valorativa

naturalista, Léwy ignoré la perfeccion y expresividad de las
obras arcaicas.

En tanto desdefia el contenido especifico de la representacién,
su enfoque es incapaz de reconocer el desempefiado por el
contenido y las factores emocionales en la determinacién de
la proporcién y acentuacién de las partes. Estas limitaciones
no disminuyen sin embargo, la importancia del libro de Lowy,
que logra definir con mucha claridad un difundido tipo de
representacion arcaica y sefialar las etapas de su desarrollo
hacia un arte mds naturalista.

Cabe asimismo consignar aqui que el proceso inverso, es decir,
la conversién de formas naturalistas a formas arcaicas, —tal
como sucede siempre que otras de un avanzado naturalismo
son copiadas por primitivos, colonos, provincianos Y gente no
familiarizada con las culturas evolucionadas— puede recibir,
a través de los principios de Léwy, una formulacién igualmente
clara.

Finalmente debemos mencionar al mds constructivo e imagi-
nativo de los historiadores: Alois Riegl, autor de "Stilfvagen’”
y ""Die Spdtrémische Kunstindustrie’’, quien ha intentado

abarcar la totalidad del desarrollo artistico como un proceso
unico y continuo,

Riegl dedicod especial atencién a las transiciones que marcan
el comienzo de una época histérico mundial (de la Antigtiedad
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Oriental a la Helénica, de lo antiguo a lo medioeval). De;j
de lado no sbélo el criterio normativo, que juzga las Gltima
fases de un ciclo como declinantes, sino- también la concep.
cién de ciclo cerrados. En el romano tardio, arte que los con
temporaneos de Riegl juzgaban decadente, halld éste un nece
sario lazo crectivo entre dos grandes etapas de un desarroll
abierto. Su descripcién del proceso es similar a la de Walfflin,
aunque quizds haya llegado a ella independientemente; g
modo de polos de la larga evolucién, concibe Riegl dos tipos:
de estilo: el “tactil” (o pldstico) y el “éptico” (o pictérico,
impresionista), que coinciden ampliamente con los polos de
los cicles mas cortos de Wolfflin,

El proceso de desarrolle de lo “tactil” a lo “"6ptico’” puede
observarse en cada época, pero sélo como parte de un proceso
mas largo, de grandes etapas, milenarias, que corresponden
a culturas enteras. La historia del arte es, para Riegl, un mov
miento sin fin, necesario, desde la representacién basada en
la vision del objeto y de sus partes como préximas, tangibles,
discretas y auto-suficientes, a la representacién de todo el
campo perceptual como directamente dado, pero mas distante,
como un continuo con partes emergentes, y en el que los vacios
espaciales desempefion un papel cada vez mds importante y
la referencia al sujeto cognoscente como factor constituyente
de la percepcidén es mds evidente. Este proceso artistico es
también descripto por Riegl en términos de una psicologia de .
las facultades: voluntad, sentimiento y pensamiento dominan
sucesivamente y dan forma a nuestras relaciones con el mun
do; esto se corresponde en filosofia con el paso de la concep
cién predominantemente objetiva a una subjetiva.

Riegl no estudia este proceso simplemente como un desarrollo:
del naturalismo desde una etapa arcaica a una impresionista
Cada fase tiene sus problemas formales y expresivos particu
lares, y Riegl ha escrito pdginas extraordinariamente penetran
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tes acerca 'de la estructura intima de los estilos, los principios
de composicién y las relaciones entre figura y fondo. En su
andlisis sistemdtico del arte antiguo y del perfodo cristiano
inicial, ha observado principios comunes a la arquitectura, la
escultura, la pintura y la ornamentacién, revelando con fre-
cuencia una sorprendente sagacidad, Asimismo ha lograde
mostrar inesperadas relaciones entre diferentes aspectos de
un estilo. En un trabajo sobre retratos de grupos por artistas
holandeses de los siglos XVI y XVII, tema que pertenece al
arte y la historia social, y a través de un sutilisimo andlisis
de las relaciones cambiantes entre los elementos objetivos vy
subjetivos del arte retratista, y de sus correspondientemente
variables modos, Riegl intentd unificar un grupo representado,
que en forma progresiva estd mds atento al observador.

La motivacion que, segin Riegl, da cuenta del proceso, asi
como la explicacién que ofrece acerca de los cambios de dicho
proceso en el tiempo y el espacio, son vagos y a menudo fan-
tasticos. Cada fase importante corresponde a una disposicién
racial. La historia del hombre occidental desde los tiempos de
los antiguos reinos orientales, hasta el dia de hoy, es dividida
en tres grandes periodos, caracterizados por la sucesiva predo-
minancia de la voluntad, el sentimiento y el pensamiento, en
el hombre oriental, cldsico y occidental. Cada raza interpreta
un rol prescripto y se retira cuando concluye su parte, como
si participara en una sinfonia de la historia del mundo. Las
aparentes desviaciones respecto de las continuidades espe-
radas son explicadas por el sistema mediante la teoria de la
regresién intencional, que prepara a un pueblo para su rol
futuro,

La obvia incidencia de factores sociales y religiosos en el arte
es juzgada por Riegl como la simple manifestacion paralela

de un proceso correspondiente en esos otros campos, y NG como
una posible causa.
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E| desarrollo inmanente, bdsico, de una pgsicién objetiva :
una subjetiva, gobierna la totalidad de lo.hlstonc, de maner
que todos los campos contempordneos tienen una profun’d
unidad con respecto a dicho proceso determinantne comun

Este breve resumen de las ideas de Riegl diﬂc.ilmente haga
justicia a los rasgos positivos de su obrq, y.espec_lcllmente a su
concepcién del arte como proceso activo creativo: es de la
voluntad del artista, aplicado a resolver problemqs especmc’q-_
mente artisticos que surgen las nuevas formusl. Aurlsus teorfas
raciales y extrafios puntos de vista sobre la situacion hlstprch
de un arte, representan el deseo de aprehender rellccmm?s
amplias pese a que hayan sido deforquas por una psicologia
y una teoria social inadecuadas; semejante busqueda de una.
amplia visién ha devenido desde entonces poco frecuente en
el estudic del arte. Aln mds raro es haHor!cn un|_dct a_’m capa
cidad, que Riegl poseia en alto grado, de investigacion minu
ciosa.

Resumiendo los resultados de los estudios modernos con res-
pecto a las teorias ciclicas y evolucionistas:

1. Desde el punto de vista de los historiadores que han tratado
de reconstruir el orden exacto del desarrollo sin presuponer la
existencia de ciclos, existe, en el arte del Cercano Oriente y
Europa y desde el periodo Neolitico hasta el presente, una
continuidad? en la cual las formas mds adelantadas de cada
cultura son conservadas, en cierta medida, por las formas tem-
pranas de las culturas subsiguientes.

2. Por otro lado, dentro de dicha continuidad, existen por lo
menos dos largos desarrollos —el antiguo griego vy el .europeo
occidental medioeval-moderno— que incluyen la amplia gamd
de estilos descripta por diversas teorias ciclicas. Los dos c!c!os;\,
mencionados no estén, empero, desconectados; los artistas

2 Quizdas fuera mejor descripta como un arbol de numerosas ramas.
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del segundo ciclo a menudo copiaban obras sobrevivientes del
primero, y no es imposible que, de uno u otro modo, algunos
de los principios directivos del arte occidental derivaban de
los griegos. i
3. Dentro de estos dos ciclos, y en algunas otras culturas (asid-
tica y americana) se dan numerosos ejemplos de breves des-
arrollos similares, especialmente aquellos que se procesan desde
un tipo arcaico de representacién lineal a un estilo de cardcter
mds ''pictérico”. ‘

4. Dondequiera se produzca un arte progresivamente natura-
lista, es decir un arte que deviene cada vez mds naturalista,
el proceso revela etapas que en términos generales, correspon-
den a la linea arcaica, cldsica, barroca e impresionista, tal
como se da en el arte occidental. Aunque estos estilos en Occi.
dente no estdn adecuadamente descriptos en términos de su
método de representacién, abarcan adelantos especificos que
van desde una primera etapa de representacion esquematica,
llamada “conceptual”’, de objetos aislados, a una etapa poste-
rior, de representacion perspectiva, en la cual las continuidades

de espacio y movimiento, luz y sombra, y atmésfera, han
adquirido importancia.

5. Al describir el desarrollo Occidental, que es el modelo de
las teorias ciclicas, los historiadores definen tipos estilisticos
para lo cual aislan diferentes aspectos del arte. Diversas teorias,
hallan que la fuente principal de los términos es el desarrolio
de la representacién; otras la ven en los rasgos formales, los
cuales pueden ser hallados por igual en la arquitectura, la escri-
tura, la cerdmica, y aislados; para algunos estudios el criterio
se funda en laos cualidades de expresion y en el contenido, No
siempre queda aclarado cudles rasgos formales son realmente
independientes de la representacién, Es posible que una mane-
ra de ver los objetos en la naturaleza,

_ la visién perspeactiva a
diferencia del

maodo conceptual arcaico afecte, asimismo, el
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disefio de una columna o de un jo_r’rén. Pero el ejgmplo fjel ar't!
islémico, en el cual la reprasentacion es secundo_rlcx, sugiere qu
el desarrollo de los estilos de un periodo en c:rqun’rec:.turq v orna
mentacién, no dependen necescriafnente de un estilo de repr
sentacién. En cuanto a lc expresion, ccxb’e _senolclr que el arte
barroco del siglo XVII cuenta con obras intimas de gran sensi-
bilidad tragica, como las de Rembrandt, y obras monumentales
de un profuso esplendor; para cadg uno de estos rosgosﬂpuede
hallarse un paralelo en otros periodos en formas de tipo no.
%G;;O\C/g.rdcdem contraparte de los efectos de lu_z % som%_;rq d
Rermbrandt no se hallard, sin embargo, en la p.mturo griega ¢
china, aun cuando se ha dicho que ambas tienen sus fase
barrocas.

VI

Consideraremos ahora aquellas explicaciones acerca del estilo
que no hacen referencia a ciclos y desarrollos polares.

Al describir la génesis de un estilo, los primeros investigadores
hicieron gran hincapié en la técnica, materiales y funciones
précticas de un arte. Asi, se sostuvo que el tallado de la made-
ra favorece el bajo-relieve, que el tronco del drbol da a la
estatua su forma cilindrica, que la piedra dura brinda formas
compactas y angulares; la rueda del ceramista introduce una
redondez perfecta, etc. Tal fue el enfoque de Semper y sus
discipulos en el siglo pasado. Boas, entre otros, identificé al
estilo, al menos su aspecto formal, con los hdbitos motores
del manejo de las herramientas. En arte moderno, este punto
de vista aparece en el programa de la arquitectura y el disefo
funcionalistas. Desplaza asimismo a la mas vieja explicacién
del estilo gético de arquitectura como un sistema racional
derivado de la construccién de bévedas de arco. Los escultores
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dernos, que explotan la textura y el grano del material y
o Qll marcas de la herramienta, sostienen esta feoria
muestran las }
de estilo. Ello se relaciona con el enorme papel que lo ‘éecnq
l6gico desempefa en nuestra sociedad; los pc:’r;z?esrtr:o ernos

; | =
de produccién eficiente han devenido norma

No hay duda que estas COﬁdi‘CiOr‘leS préctuco;éic?mr%zr?;qniz
algunas peculiaridades del eshlc_). Y son tc?(rn :GS Ortzs e
para explicar las similitudes e;ustente;l ent rse las artes Py
tivas y folk, que parecen ser independiente .
imitacién de estilos. ..
I‘;:uténdose de artes muy desorrolladusl rgsul‘tc:n, izr;?j?bdlzil
de menor interés. La madera puede 'Ilgm’;m;j oes;mos e
escultor, pero conocemos una gran varie Gar mememe o g
dera, algunos de los cuales (;|5|muion ente amente b S
tancia, Hace mucho tiempo Riegl observo qudr Ee Bs
cultura, las mlsmosdformus Si dGZﬂT;l 22::51’1 ?O 2 |c; i
riales y usos variados; es este est ; o e
; ia no ha logrado explicar. El estilo go ico e,
fgrn]ﬁ?i\eo;eg;:'?eroies, el mismo, sea que se trc_l’re de ej?%?é::
esculturas de maderg, morfdil ﬂplsgjrsleienﬁé:grrc;se esr:altes .
de vitraux, de miniaturas, de tra T,-|o e
textiles. Es posible que, en ciertos casos, un estilo s
i cia de la técnica, el material y la funcidn de de
iﬁawi;nzggsnobjetos, se haya genero_lizcdo.por lg cp||c§c$2tec.
todos los cbjetos, técnicas y mater.noles, Sin errl't’or(g:lorl o
rial no siempre es anterior al estilo; la elecmo.n’ e Cug“dgd‘.
puede ser determinada por un ideal de expresion ydums -
artistica, o bien por su simbolismo. Las SUbSTCII"If:IliIZS Subsmn-'
antiguo arte egipcio, el uso del oro y otras prelcio,ero i
cias luminosas en or’cesdde lujo, ZI gu;tongosroi eaxieriéreg g
el vidrio en el disefio moderno, :
;:Z:Z érimoria del artista sino que forman ‘por’re“dzzdsou Sz%r;e
cepcién original. Lo compacto de la escultura rea 7
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un tronco de drbol constituye una cualidad presente en la idea
del artista aun antes de comenzar a tallar. Formas compactas
aparecen en figura de arcilla y en dibujos y pinturas donde
el material no limita el disefio. Lo compacto puede conside-
rarse como rasgo necesario de un estilo arcaico o tactil ("
tic”’) en el sentido de Léwy o Riegl. Dejando de lado los fac-
tores materiales, algunos historiadores hallan en el contenido
de la obra de arte la fuente de su estilo.

hap-

En las artes de representacion, un estilo a menudo se asocia
con un particular campo temdtico, definido desde una también
particular esfera de ideas o experiencias. Asi en el arte occi-
dental del siglo XIV, cuando se creg una nueva
de la vida de Cristo y Maria, favoreciéndose la t
sufrimiento, observamos nueyos patrones de
cuales poseen un aspecto mds lirico y patétic
precedente. En nuestro tiempo, el gusto por
racional en la industria, ha conducido gl uso de motivos

mecdnicos y a un estilo de formas Que se caracteriza por su
frialdad, precision, objetividad y fuerza.

iconografia
emdtica del
linea y color, los
0 que los del arte
lo constructivo y

A través de los ejemplos precedentes numerosos autores ven
en el estilo el vehiculo objetivo del tema central,

o de su idea
dominante. Estilo es pues,

medio de comunicacion, lengugje,
pero no sélo sistema de recursos para transmitir un

preciso mediante la representacién o la simbolizacién
tos y acciones, sino también totalidad cual
sugerir connotaciones difusas asi como de
emociones intrinsecas o asociadas.

Por un esfuerzo de la
obtenida en su medio,

mensaje
de obje-
itativa capaz de
intensificar las

imaginacién, basado en la experiencia

el artista descubre los elementos y rela-
ciones formales con los cuales expresar. artisticamente los

valores del contenido. De los intentos realizades en esta direc-

cion, el mds exitoso serd repetido y desarrollado como norma.

La relacién de contenido y estilo es mds compleja de lo que
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aparece en esta teorfa. Hay estilos en los que la c:)’rr.t{e:s(;po:;
dencia entre la expresion y los valeres ;ie los temas tipi : s !
es nada facil de percibir. Si bien.la dﬁfert'ancm en’rre‘e c:rc)er
pagano y el cristiano se explico,.elm term|.nos geniri es{epun
la diferencia de sus contenidos rehgllc?sos, e:«s,’re!no o] Is G:emas
largo lapso —en realidad muchos gglos—— en que los St
cristianos son tratados segin el estilo del c‘|r.tsia pogcgo.dl :
afo 800, los Libri Carolini mencionan la dnflcultadf_e is I;;
guir entre imdagenes de Maria y Venus cuor?d? las égtér.Gs e
eran especificamente identificadas. Esto quizgs se ebiese
que la concepcién general de la L'Jli'imq s-a’rupoidel pagomsm;,
mds fundamental que las doctrinas rellgxoscs,!e_ro. 'compom o
por los cristianos, o bien, a que la nue:vo ‘ielxgmgn,dsu;c,;ufe
importante, no habia transformado todavia IclsI ClCtl-;‘U es oc?—i
cas y las formas de pensar. O tal vez fuere que la 'ur_xcmdn ;
arte dentro de la vida religiosa era demcando débil, esde
que no todos los conceptos de la religidn hollécm Su expresion
dentro del arte. Pero alin mds tarde, cuando el es’nlc? cristiano
se hubo establecido, se produjeron desarrollos hG(?ICI formgs
mds naturalistas y se imitaron elementos d_(-;l Gn’rllguo estilo
pagano que eran incompatibles con las principales ideas de la
religion. | .

Un esﬁlo,. surgido en relacién con un contenido DO'I‘TICUTCH’,
frecuentemente deviene un modo aceptado que goblemfj-lo
totalidad de las representaciones del periodo. El estilo gohcc?
es practicado por igual en obras rehguosgs y se_cglores,_ y si
bien es cierto gque ningun edificio doméstico o civil realizado
en dicho estilo tiene la expresividad del interior de una cate-
dral, es, en cambio, muy dificil identificar drfere‘ncms formales
entre las imdagenes religiosas y seculares de la pintura y escul-
tura.

Por otre lado, en periodos de estilo menos penetrante que el
Gotico, se utilizan diferentes idiomas o dialectos formales
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para los diferentes campos de contenido; esto fue seRalado
en la discusion del concepto de unidad estilistica.

Son esas observaciones las que han llevado a los estudiosos a
modificar la simple ecuacién estilo-valores expresivos de un
tema, de acuerdo a la cual el estilo es el vehiculo de
nificados principales de la obra de arte. En sy lugar se ha
extendido el significado del contenido y se ha fijado la aten-
cién en actitudes mas amplias, o en formas generales de pen-

sar y sentir, que se creen son las que conforman un estilo. Se
concibe entonces al estilo como una

de disposiciones emocional
nes a toda la cultura. El
del mismo punto de vista,
lidades y estructuras semej

los sig-

concrecién o proyeccidn
es y habitos de pensamiento comu-
contenido, como producto paralelo
exhibird pues, con frecuencia, cua-
antes a las del estilo.

El historiador abstrae habitualmente estas concepciones del
mundo, o maneras de pensar y sentir, de los sistemas filoss-
ficos y metafisicos de un pericdo, de la teologia v la literatura
y adn de las ciencias. Temas como la relacidn sujeto-objeto,
espiritu-materia, alma-cuerpo, hombre-naturaleza o Dios, vy
concepciones de tiempo y espacio, individuo y cosmos, son
campos tipicos de los que derivan las definiciones de la con-
cepcion del mundo (o Denkweise) de un periodo o una cul-
tura, Esta es posteriormente documentada con ejemplos extrai-

dos de numerosos campos; algunos autores, en cambio, han
intentado derivar dicha concepcion a partir de

las mismas
obras de arte. Buscanse en un estilo las cualidades y estruc-
furas que puedan ser confrontadas con algln aspecto del pen-

samiento o una concepcién del mundo. Dicha bus
a veces, de una deduccién o priori de posibles concepciones
del mundo, dado el limitado ndmero de soluciones a proble-
mas metafisicos; o bien se confronta ung tipologia de posibles

actitudes del individuo hacia el mundo y hacia su propia
existencia, con una tipologia de estilos.

queda parte,
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Hemos visto cémo Riegl prorrated las tres facultades —volun
tad, sentimiento y pensamiento—, entre tres razas y estilo
principales. :

Las tentativas de derivar del pensamiento el estilo, a menudo’
resultan demasiado vagas para ofrecer algo mds que sugestivas
“apercus’’; el método da lugar a especulaciones analégicas
que no resisten un detallado estudio critico, La historia de g
analogia trazada entre la catedral goética y la teologia esco
lastica es un ejemplo. Ora en la racionalidad de estas dos
creaciones contempordneas, ora en su irracionalidad, ya en
su idealismo como en su naturalismo, en su enciclopédica per-
feccién como en su esfuerzo hacia el infinito y, recientemente,
en su método dialéctico, se ha dado en ver el elemento comin
a ambas. Sin embargo, se duda en rechazar dichas analogias
en principio, ya que la catedral pertenece a la misma esfera
religiosa que su contempordnea teologia.

Es cuando estas formas de pensar y sentir, o perspectivas sobre
el mundo, han sido formuladas como concepcién de una reli
gién, institucién dominante, o clase, cuyos mitos y valores las.
obras de arte ilustran o simbolizan, que el contenido intelec
tual general aparece como campo mds promisorio para explicar
el estilo. Pero el contenido de una obra de arte a menudo no.
pertenece a la misma regién de la experiencia en que se han
formado tanto el estilo del periodo como la forma dominante
de pensar; un ejemplo es el arte secular de un periodo en el
cual las ideas y rituales religiosos son lo primordial y recipro-
camente, el arte religioso de una cultura secularizada. Tales
casos permiten advertir la importancia que, para un estilo de
arte, tiene el cardcter de los dominantes de la cultura, espe-
cialmente las instituciones. No el contenido como tal, sino el:
contenide como parte de un conjunto dominante de creencias, :
ideas e intereses, sustentados por las instituciones y las formas
de la vida diaria, es lo que conforma el estilo comun,
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Aunque las tentativas de explicar los estilos como expresién
artistica de una visién del mundo ¢ modo de pensamiento,
implican con frecuencia una drdstica reduccién de la concre-
cién y riqueza del arte, han sido Gtiles a la revelacién en él
de insospechados niveles de sentido. Han establecido la prac-
tica de interpretar el estilo mismo como contenido interno del
arte, especialmente en las artes no-representativas. Se corres-
ponden con la conviccién de las artistas modernos de que los
elementos de las formas y la estructura constituyen una tota-
lidad profundamente significativa, correlato de las creencias
metafisicas.



Vil

La teoria de que la visiéon del mundo, o forma de pensar y
sentir, constituye la fuente de las constantes estilisticas de
largo alcance, es frecuentemente formulada como una teoria
de cardcter racial o nacional. Ya me he referido al papel de
tales conceptos en la obra de Walfflin y Riegl. Durante mds
de 100 afios han sido habituales en los escritos europeos sobre
arte y desempefiado un papel significativo en la promocién de
una conciencia nacional asi como del sentimiento de raza;
las obras de arte constituyen la principal evidencia concreta
del mundo afectivo de los antepasados. La persistente ense-
fianza de que el arte alemdn es por naturaleza tenso e irra-
cional, que su grandeza depende de la fidelidad al cardacter
racial, ha contribuido a que estos rasgos fueran asumidos
como propios del destino del pueblo.

La debilidad del concepto racial de estilo se evidencia a través
del andlisis de la historia y la geografia de los estilcs, sin
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referencia a la biologia. La asi llamada “‘constante’’ es menos
zonstante de lo que han supuesto los historiadores que sos-
tienen la teoria racial (o nacional), El arte alemdn incluye
2| Clasicismo y el estilo Biedermeier, asi como la obra de
Sruenewald y los modernos expresionistas. Durante los perio-
dos del mdés pronunciado cardcter alemén, la extension del
estilo native raramente coincide con los limites del tipo fisico
preponderante, o con los recientes limites nacionales, La dis-
crepancia se revela asimismo a propdsito del arte italiano,
paralelo y opuesto polar del aleman,

Sin embargo se dan, en el arte de una regidn o nacién, sor-
prendentes recurrencias que no han sido explicadas. Asombra
observar las similitudes existentes entre el arte de las migra-
ciones germanas y los estilos de los pericdos Carolingeo, Oto-
niano y fines del Gotico, la arquitectura rococé germana vy
finalmente el moderno expresionismo. Hay, entre estos estilos,
grandes hiatos durante los cuales dificilmente puedan las for-
mas ser descriptas seglin los términos germanos tradicionales.
Para mantener la ilusién de constancia los escritores alemanes
han supuesto que las fases intermedias fueron las dominadas
por influencias extranjeras, o constituyeron periodos de pre-
paracion para lo que vendria mds adelante; asimismo han
concebido las cualidades desviadas como constitutivas de otro
aspecto del cardcter alemdn: los alemanes son a un tiempo
irracionales y disciplinados.

Si nos restringimos a correlaciones histéricas mds modestas
entre los estilos y los tipos dominantes de personalidad de las
culturas o grupos que los han creado, nos encontramos con
diversas dificultades; algunas de ellas fueron anticipadas al
discutirse el problema general de la unidad de estilo,

1. La variacién de estilos de una cultura o grupo es frecuente-
mente considerable dentro del mismo pericdo.

2. Hasta hace poco, y por lo general, los artistas que creaban
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el estilo llevaban un género de vida distinto del de quienes eran
los destinatarios de las artes, siendo sus puntos de vista, inte-
reses y caracteristicas, evidentes en su arte. lLos mejores ejem-
plos estén dados por las artes de las grandes minarquias, las
aristocracias, y las instituciones privilegiadas.

3. Aquello que es constante en todas las artes de un periodo (o
de varios periodos) puede ser menos esencial para la caracte-
rizacién del estilo que los rasgos variables; la persistente cua-
lidad francesa en las series de estilos entre 1770 y 1870 es
una pequefiez que no resulta tan importante para la definicién
del estilo del periodo como lo son los rasgos que constituyen
los estilos Rococd, Neoclasico, Roméntico, Realista e Impre-
sionista.

Para explicar los cambiantes estilos periédicos, los historia-
dores y criticos han sentido la necesidad de una teoria que
relacione formas particulares con tendencias de cardcter y
sentimientos. Tal teoria, atenta a los elementos de expresion
y estructura, deberia decirnos qué afectos y disposiciones son
los que determinan las elecciones de formas. Los historiadores
no han esperado a la psicologia experimental para fundar sus
interpretaciones fisiognédmicas del estilo sino que, como los
artistas reflexivos, han recurrido a juicios intuitives, confiando
en su experiencia directa del arte. Desarrollando un conoci-
miento asistemdtico, empirico, de formas, expresiones, afectos
y cualidades, han intentado controlar los mencionados juicios a
través de la constante comparacién de las obras y con refe-
rencia a fuentes contempordneas de informacion sobre el
contenido del arte, suponiendo que las actitudes que rigen a
este Ultimo deben asimismo proyectarse sobre el estilo. La
interpretacién del estilo Cldsico no se funda simplemente en
la experiencia directa de los edificios y esculturas griegas;
se basa también en el conocimiento de la lengua, literatura,
religién, mitologia, filosofia e historia griegas, que ofrecen un
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cuadro independiente del mundo griego. A su vez, empero, este
cuadro es pulido y enriquecido por la experiencia de las artes
visuales; nuestra comprensién se agudiza con el conocimiento
de las diferentes artes de los pueblos vecinos, y de los resul-
tados alcanzados por los intentos, realizados en épocas poste-
riores y bajo otras condiciones, de copiar los modelos griegos.

Hoy, después del trabajo casi bisecular de los estudiosos, una
mente sensible que no dispusiera sino de una relativamente
escasa informacidn sobre la cultura griega, podria, no obs-
tante, acceder directamente a la “mentalidad griega” plas-
mada en aquellos antiguos edificios y esculturas.

Las interpretaciones fisiognémicas de los estilos de grupos
mantienen una comin suposicidn que, sin embargo, es pro-
blemdtica: la de que las explicaciones psicolégicas de los ras-
gos unicos del arte de un individuo moderno pueden ser apli-
cadas a la totalidad de una cultura cuando los mismos o simi-

lares rasgos son propios de un estilo de grupo o periodo perte-
neciente a dicha cultura,

Dado que, por ejemplo, un esquizofrénico llena una hoja de
papel con elementos estrechamente apehuscados, en una repe-
tida secuencia, ¢cabe explicar manifestaciones similares en
el arte de una cultura histérica o primitiva, por referencia a
supuestas tendencias esquizofrénicas o un tipo de persona-
lidad esquizoidea que fuera dominante en dicha cultura? Nos
inclinamos a dudar de tal interpretacién por dos razones. Pri-
mero, no estamos seguros de que este modelo se dé exclusiva-
mente entre esquizoideos modernos; puede representar un
componente de la personalidad psicética, la cual también existe
en otros temperamentos como una tendencia asociada con
problemas o contenidos emocionales particulares. Segundo,
este modelo, originado en un sélo artista de tipo esquizoideo,
puede cristalizar como norma comun, aceptada por los otros
artistas y el publico en tanto satisface una necesidad y es
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sumamente adecuada para un especial problema de decora-
cién o representacidn, sin que ello, empero, signifigue un
cambio notable en los hdbitos y actitudes generales del grupo.
La norma puede ser adoptada por artistas de diversos tipos de
personalidad, que la aplicardn de diferentes maneras, llendn-
dela con un contenido y expresién individuales.

Un buen ejemplo de la relacién entre el psicético, el individuo
normal y el grupo, lo ofrece la practica de leer formas de cbje-
tos en manchas relativamente informes —como en la aluci-
nacién y en los tests psicolégicos. Leonardo da Vinci propuso
este método a artistas, como medio de invencién. Fue practi-
cado en China y mas tarde en el arte Occidental; hoy ha
devenido un método standard empleado por artistas de dife-
rente cardcter. En el pintor que primero introdujo esta prdctica
y la exploté del modo mds cabal, puede corresponder a una
disposicién personal; para muchos otros es una técnica esta-
blecida. Lo que resulta significativo para diferenciar la perso-
nalidad no es la préactica misma sino los tipos de manchas que
se eligen y lo que se ve en ellas. Atendiendo a esto UGltimo es
dado ver surgir una gran variedad de reacciones individuales.
Considerado el arte como una técnica proyectiva —y muchos
artistas de hoy consideran su obra en tales términos— Jdard
la interpretacién de la obra el mismo resultado que la de un
test proyectivo? Los tests estdn preparados para reducir a
un minimo el nimero de elementos que dependen de la educa-
cion, la profesion y el medio. La obra de arte estd, en cambio,
sumamente condicionada por dichos factores, De ahi que, al
discernir la expresién personal en una obra de arte, uno deba
distinguir entre los aspectos convencionales y aquellos que son
claramente individuales. Tratdndose, en cambio, del estilo de
un grupo, consideramos solamente esos aspectos supra-indivi-
duales, abstrayéndolos de las variantes personales, ¢Cémo,
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ues, aplicar a la interpretacién del estilo, conceptos de psico-
ygia individual?

'or supuesto, podrd decirse que las normas'e.s,‘rczblecidos d_‘? un
stilo de grupo son partes genuinas de la visién de un artista,
pueden ser tratadas como los elementos de una personqhdod
10dal. Igualmente, hdabitos y actitudes que son necesarios al
ientifico desde el punto de vista de su profesién, guede.n
ormar una parte importante de su cardcter. Pero, ¢se identi-
ican estos rasges con los rasgos tipicos de la cultura o de la

ociedad como totalidad? ¢E| estilo de un arte, que ha crista-

zado como resultado de problemas especicles,‘es necesaria-
Jente una expresion de todo el grupe? ¢O es soI(? en el caso
special en que el arte permanece abierto a la visidén comun
los intereses cotidianos de todo el grupo, gue su contenido y
stilo pueden considerarse representativos del grupo?

Ina tendencia comin en el enfoque fisiognémico del estilo
e grupo ha sido la de interpretar todos los e'le.men?os de
2presentaion como expresiones. Tratdndose de pintura, por
jemplo, la presencia de un fondo en blanco, la ausencia
e horizonte y de perspectiva consistente, etd., son conside-
ados sintomdticos de la actitud que se posee| hacia el espa-
io y el tiempo en la vida real. El espacio li _itado del arte
riego es interpretado como un rasgo fundamdntal de lg per-
>nalidad griega. No obstante y como hemos vikto el tal fondo
71 blanco es comin a muchos estilos; se ehcuentra en el
rte prehistérico, en el Antiguo Arte Oriental, en eI.LejGn’o
riente, en la Edad Media, vy en las pinturas y relievies mds
rimitivos. El hecho de que en los dibujos de nuestros nifios
si como en los de adultos no adiestrados dicho fondo se halla
simismo presente sugiere que él es propio de un universal
ivel primitivo de representacién., Cabe empero sefialar que
1mbién conforma el método de ilustracién de las mdas avan-

adas obras cientificas tanto del pasado como del presente.
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Este hecho no significa que la representacién carece entera-
mente de rasgos personales expresivos, Un tratamiento par-
ticular del fonde “vacio’ puede devenir un poderoso factor
expresivo. El cuidadoso estudio de un método de representa-
cidn tan sistemdtico como es el de la perspectiva geometrica,
muestra que dentro de un sistema cientifico hay numerosas
elecciones posibles; la posicién a nivel del ojo, la intensidad
de convergencia, Ig distancia del observador desde el
del cuadro —todas éstas constituyen elecciones expresivas
dentro de |as condiciones del sistema, Mds aln, la existencia
del sistema mismo presupone un grado de interés en el medio,
el cual es ya un rasgo cultural con una larga historia.

Del hecho de que un arte represente un mundo restringido no
es imprescindible inferir una correspondiente restriccién de
los intereses y percepciones de la vida cotidiana. De lo con-
trario habria que suponer que la gente del
tancia al cuerpo humane, y que lq presente moda de arte
“abstracto’ significa ung indiferencia general hacia [o viviente,
La supuesta identificacion de la estructura del espacio o el
tiempo de la obra de arte con la experiencia individual del
espacio y el tiempo, tiene sus limitaciones; interesante pruebg
de ello es la forma en que los pintores del siglo X1 represen-
taban las nuevas catedrales. Estos vastos edificios de altas
clpulas e interminables vistas en profundidad, aparecen como

plano

Islam no da impor-

guramente era un factor
cidén de la catedral y del que se

contempordneas. (Es posible relac
ténicos y pictéricos; la tentativa n
de los problemas aqui tratados) .
intensamente expresivo, pero es

en la concep-
informaba en descripciones
ionar los espacios arquitec-
os llevaria, empero, mds alld
El espacio de la catedral es
un espacio construido, ideal,
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el la imaginacién; y no un intento de trasponer e;
e ida cotidiana. Lo entenderemos mejor com
! dr'i’ 2 ;!/ecuodo a una concepcién religiosa, que como
e e en la arquitectura, del sentimiento C:OTIdIClI’lO
. enCGm'OCIO[j Lsimismo un espacic ideolégico, y si _bien tro§-
el Er&" C]ien‘ros de las personalidades religiosas mas
B Semmei modelo de una actitud promedio, colechyg,
nsp‘imdiossgzjz en general, aun cuando la catedral sea utili-
wacia el e :

- S' . .

-_T‘dﬂ PO-" i-Od?ja perscnalidad artistica es de méxm’-ac: |mpolr-
: CQ?'\CCDnO_I teorfa que sostiene que el gran artista esi a
ool F]m‘ del estilo del periodo, Este punto Fie’v]s‘rcn
i mmeCdJ\O implicito en muchas investigaciones hISIfEJI’ICOS
i Fx{ilorzngidercll al estilo de grupo como una iﬂmitocxon del
’C'rmcdoal . o.rtism original. El estudio de una linea de des-
ol ido conduce a la observacién de que el respon-
EFLCI’HOCIG] 2;?21:;0 devenido a las fermas de un periodo es algdn
abie de
ndividuo,
:; personalidad del gran artista y los plrobicc;(r)zo%cfli:eecsﬂosjz
le la generacién precedente, constituyen los
e estudian.

: ante a la persenalidad, como un ‘clodo{ es a veces substi-
L debilidad o una experiencia traumdtica que
uuc_ﬁo - u]mwtod creadora del individuo. Tal punto de vista
Al VO]::-'C adecuado a la comprensién de oquellcfs cultu-
éqezcggi?oi histéricas que no nos han dejcdq gl?rus ilfr;fjg;
) _biogroffos de artistas; es, no obstante, Iq oplmvoln. su e
: hos estudicsos del arte europeo de los Ultimos ¢
g de cuestionarse su aplicabilidad a culturas en las
lg’OS-] P'uwedijidx.lo tiene menos movilidad y posibilidades .de
E(L:Iceiéi p]eirsoﬂf‘l' y en las que .el artista no es un 't(:ﬂpi) Excizmi;
wal. La dificultad esencial, sin embargo, surge ‘e hec !
jue tendencias estilisticas similares con frecuencia aparecen,

SLL

e N i

independiente y simultaneamente, en distintas olztes; de :Sg
grandes artistas contempordneos aplicados, of mifsmo C?]Icld
—Leonardo, Miguel Angel, Rafael— rmuestran una prG‘- 10
tendencia estilistica qun cuando cada artista posee su fOf-glo
personal; y de que la nueva concepcion expresada por - bs y
hombre de genio ha sido anticipada o preparada en Obr_(," e
pensamientos precedentes. Los grandes artistas del [.‘)Gli.C’r]‘
Gético y del Renacimiento constituyen familias con ;unCl here g
cia y una tendencia comunes. Los cambios decisivos 5-10”7)_
menudo asociados a obras originales de calidad sobresohexlﬂc,
sin embargo, la nueva direccion del estilo, y su aceptacion,
son ininteligibles sin referencia q las condiciones del momen-
toy a la comunidad del dmbito artistico.

Estas dificultades
diosos a abandon
riencia con el art
nocién de que un

y complejidades no han inducido a los estu-
ar el enfoque psjcolégico; una larga expe-
e ha establecido como principio plausible Ic.]
estilo individual es una expresién persor‘ltlff
la continuada investigacién la ha confirmado reiteradamente
siempre que se tuvo |qg posibilidad de controlar los datos d? la
Personalidad, construida de acuerdo a la obra, por referencia a
la informacién real de Que se dispuso acerca del artista, En
forma similar, los rasgos comunes del arte de ung cultura ©
nacién pueden ser confrontados con algunos aspectos de la
vida social, ideas, costumbres, disposiciones generales. Tales
correlaciones, sin embargo, se han limitado q la corresponden-
Cia de elementos singulares o aspectos de un estilo con rasgos
aislados de un Pueblo; muy rara vez se trata de totalidades.
En nuestrqg Propia culturq,
damente: sin embargo,
de grupos no aclaran d
lelos (o correspondientes)
ni ofrecen ung formulacié

los estilos han cambiado muy rapi-
las nociones corrientes sobre rasgos
e modo suficiente los cambios para-
en las formas de comportamiento,
n de la personalidad del grupo de




la que se pueda deducir cémo dicha personalidad haya de
cambiar bajo nuevas condiciones.

Al parecer los conceptos actuales sobre personalidad de grupo
resultan demasiado rigidos como para poder explicar los esti-
los de las culturas superiores, con su gran variabilidad e inten-
so desarrollo. Dichos conceptos subestiman las funciones espe-
cializadas del arte, las cuales determinan particularidades de
naturaleza suprapersonal. Pero asimismo podemos preguntar
si las dificultades. que surgen al aplicar conceptos caractero-
légicos a estilos nacionales o de perfodo, no se presentan tam-
bién a la interpretacion de las artes primitivas. Por ejemplo,
¢obtendriamos de la consideracién psicolégica del Arte Sioux
el mismo cuadro de personalidad Sioux que el ofrecido por el

andlisis de la vida familiar, de la ceremonia y de la caza entre
los Sioux?
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VI

Nos referiremos por Gltimo a los intentos de explicar el estilo
en funcién de las formas de la vida social. La idea de una
conexién entre estas formas y los estilos fue ya sugerida por
la estructura de la historia del arte. Sus principales divisiones,
aceptadas por todos los estudiosos, marcan también los limites
de las unidades sociales —culturas, imperios, dinastias, ciu-
dades, clases, iglesias, etc.— y periodos que marcan etapas
significativas en el desarrollo social. Las grandes épocas histé-
ricas del arte, como la antigiiedad, la Edad Media y la Era
Moderna, son las mismas que las épocas de la historia econé-
mica: corresponden a grandes sistemas, como feudalismo y
capitalismo. Los cambios importantes, econdémicos y politicos,
dentro de estos sistemas, son frecuentemente acompafiados o
seguidos por cambios de los centros de arte y de sus estilos,
La religion y las principales concepciones del mundo estdn
ampliomente coordinadas con estas eras en la historia social.
Es generalmente admitida la influencia que las condiciones
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econdmicas, politicas e ideolégicas ejercen sobre la creacién
ce un estilo de grupo (o bien sobre una concepcién del mundg
que, en dltima instancia ha de influirlo) . Lo distintivo del arte
griego entre las artes del mundo antiguo, no puede fécilmente
separarse de las formas de la sociedad griega y la ciudad-
estado. La importancia que, por su posicion especial en g
sociedad v su forma de vida, tuvo la clase burguesa para el
arte Mediceval y del Renacimiento Temprano de Florencia, y
para el arte holandés del siglo XVI1, constituye un lugar comdn.
Siempre que se intenta explicar el arte Barroco, la Contrarre-
forma y la monarquia absoluta, son citadas como las fuentes
de ciertos rasgos de estilo. Disponemos de interesantes estudios
sobre una cantidad de problemas referente a las relaciones
entre determinados estilos y contenidos artisticos, y las institu-
ciones y situaciones histéricas.

Estos estudios confrontan las ideas, rasgos y valores surgidos
de las condiciones de la vida econdémica, politica y civil, con
las nuevas caracteristicas de un arte. Sin embargo, y a pesar
de todas estas experiencias, los principios generales aplicados
a la explicacién y conexién de tipos de arte con tipos de estruc-
tura social no han sido investigados en forma sistemdtica, Quie-
nes aducen hechos politicos u econémicos aislados para dar
cuenta de la singularidad de ciertos rasgos del estilo o del tema
central, poco han hecho en el sentido de elaborar una teoria
comprensiva y adecuada. Al utilizar tales datos, los estudiosos
negardn, con frecuencia, que estas relaciones "externas’’ pue-
dan arrojar alguna luz sobre el fenémeno artistico como tal.
Temen que el “materialismo’’ reduzca lo espiritual o ideal a
sérdidos asuntos précticos. Entre los pocos que han intentado
aplicar una teoria general se cuentan los autores marxistas.
Bdsase la de ellos en una idea de Marx, que éste no desarrolls,
a-saber, que, aun las formas mds elevadas de la vida cultural
mantienen relaciones de correspondencia con la estructura
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econdmica de una sociedad, siendo definida esta Gltima en tér-
minos de relaciones de clases en el proceso de produccién y
nivel tecnolégico.

Entre las relaciones econdmicas y los estilos artisticos media el
proceso de construccién ideolégica, compleja trasposicién ima-
ginativa de los roles y las necesidades de la clase, que afecta
el campo especial —religion, mitologia o vida civil— provesdor
de los principales temas de arte. ;

El gran interés que ofrece el enfoque marxista reside no sélo
en la teéntativa de interpretar las histéricamente cambiantes
relaciones de arte y la vida econdémica, a la luz de una teoria
general de la sociedad, sino también en la importancia acor-
dada a las diferencias y conflictos existentes dentro del grupo
social como motor del desarrollo, y la accién de éste sobre los
conceptos, la religién, la moralidad y las ideas filosoficas.

S6lo bosquejada en términos generales por Marx, la teoria rara-
mente ha sido aplicada en forma sistemadtica, con un verda-
dero espiritu de investigacidon, tal comec se la encuentra en
las obras de Marx sobre economia. Los escritos marxistas refe-
rentes al arte adolecen de formulaciones esquemdticas y pre-
maturas asi como de la crudeza de sus juicios, impuestos por
la lealtad a una linea politica.

Todavia no se ha creado una teoria del estilo adecuada a los
problemas psicolégicos e histéricos. Ella aguarda la profun-
dizacién del conocimiento de los principios de construccién y
expresion de formas, y la elaboracién de una teoria unificada
de los procesos de la vida social, que abargue tanto los medios
practicos de la vida, como el comportamiento emocional,
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