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de algunas obras de arte estaría más allá 
del arte mismo, estaría en su poder in
ductór de visiones, en su poder de trans
portar al otro mundo o a los antípodas 
de la mente. Esto es notorio, nos dice, en 
el arte religioso, y multiplica los ejemplos. 
El mecanismo obraría así: en nuestro in
consciente "reconoceríamos" ese mundo 
descrito o pintado por los artistas como 
propio de nuestro no-yo, pero sin darnos 
plena cuenta de ello, como es propio de 
cuanto ocurre en esa zona; y esto ejerce
ría tal fascinación sobre nuestro espíritu, 
que desatenderíamos este mundo cotidia
no para actualizar y experimentar aquel 
otro. Desciende a detalles interesantes: lo 
muy lejano como lo muy próximo arro· 
ban, transportan a los antípodas de la 
mente. Son los cuadros en que se.prescin
de de lo que queremos que sean las cosas 
y las encontramos como son, ajenas a nues-
tros afanes y deseos, a nuestros puntos de 
vista. A cinco metros, en cambio, en las 
distancias medias, en los segundos térmi
nos, aparece lo humano. ¿Qué queda de 
un hombre visto a un milímetro o a una 
legua? Se deshumaniza. Son los mundos 
inhumanos del astrónomo y del atomista 
Desaparece el yo para fundirse en el no
yo; se sale de la conciencia media utilita· 

ria para invadir los mundos inútiles e 
infinitos del ser en plenitud. Es ver las 
cosas "aisladas de su contextura utilita
ria", "representadas como son, en sí mis-
1nas y para sí mismas". 

Huxley nos encuentra tan extraviados 
en nuestro intelectualismo académico, que 
dice, un poco amargamente, nadie va a 
probar la mescalina ni a aventurar nada 
por el otro mundo, aunque de hecho se 
beba y se entregue el hombre a otras prác
ticas dañinas y menos significativas, como 
el alcohol. 

Son valiosas, sin duda, experiencias que, 
rompiendo los límites. de la percepción 
ordinaria, nos ponen en contacto con otros 
aspectos de la realidad que, por tratarse 
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de regiones donde suele habitar el genio, 
la santidad y la locura, nos aproximan a 
su mejor inteligencia; pero no sería pru
dente concederles demasiada importancia 
ni menos referirlas a la experiencia místi
ca, pues ni tienen su profundidad metafí
sica ni agregan una novedad esencial. 

MARCO ANTONIO ALLENDES 

P. A. Michelis. AN AESTHETIC APROACH TO 
BYZANTINE ART. Foreword by sir Herbert 
Read. B. T. Batsford Ltd. 1955, 284 págs. 

Herbert Read� quien prologa este traba
jo, aconseja al lector comenzar su lectu
ra por la tercera y última parte, en que 
se definen los criterios estéticos en la His
-toria del Arte. 

Desde que Hegel estableciera las bases 
de una filosofía del arte, la mayoría de 
los historiadores de la plástica ha com
prendido que no basta clasificar los he
chos histórico-artísticos en períodos, esti
los y escuelas: alguna explicación debe 
darse también del origen y desarrollo de 
estas mismas fases, relacionándolas de ma
nera convincente con el curso general de 
la historia. 

En esta tercera parte -que el autor di
vide en tres capítulos: VIII. "El Arte en 
el Tiempo", IX. "Las Alternancias Perió
dicas de lo Bello y lo Sublime en el Arte", 
y X. "La Interdependencia de las Cate
gorías Estéticas"-, comienza por exponer 
la teoría de Wolfflin, haciendo previa
mente la historia de la búsqueda de las 
leyes generales que hacen posible una fi. 
losofía del arte, es decir, una historia de 
su historia. 

Esta evolución íntima reposa en ciertos 
"conceptos fundamentales" o "categorías 
de percepción" (Anschauung) . Es decir, 
sobrepasando la historia del arte que nos 
dice "qué" representa una obra y "cómo" 
se formó, la filosofía de la historia del ar
te nos explica "por qué" toma dicha obra 
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tal o cual forma, y explica la sucesión de 
los estilos. 

En rápido examen, el profesor Michelis 
expone la teoría de Wolfflin y sus "con
ceptos fundamentales" que, como es sa
bido, parten de Ja premisa enunciada por 
Riegl, de que en la evolución del arte, la 
forma asume propiedades visuales a me
dida que pierde sus propiedades táctiles. 
Nos habla el autor, en seguida, del pa
pel que la estética ha tenido en la evo
lución histórica del arte, pasando breve 
revista a los criterios de Hegel y Schnaase, 
que se mueve fundamentalment_e._ dentro 
de la filosofía idealista del p.cimero y que 
asocia -como muchos otros1 autores de 
su tiempo- la filosofía de la historia y 
del arte a la filosofía de la historia en 
general. Burckhardt es de los primeros en 
reaccionar contra este criterio, separan
do la historia del arte de la historia de 
lo ideal, no así de los cambios cuiturales; 
en efecto, tiende a examinar la obra de 
arte en sí misma. Riegl, por su parte, acu
ña por primera vez el término "voluntad 
de arte" (Kunstwollen), afirma la no-exis
tencia de períodos de decadencia en el ar
te, negando, además, los criterios de Sem
per, quien sostenía que las creaciones 
plásticas eran un producto mecánico. El 
concepto de "voluntad de arte" o "volun-
tad de forma", fue básico en las cuestio
nes relativas a la discusión de los "con
ceptos fundamentales". A partir de este 
punto, hace Michelis la crítica de Wolfflin 
basándose, casi por entero, en la contro
versia surgida a propósito del libro de 
Passarge (Philosophie der Kunstgeschich
te - Junker und Dünhaupt 1930). Mien
tras para Riegl -apunta Michelis- el tér
mino Kunstwollen implicaba un conteni
do espiritual e histórico (Schmarsow pon
drá de relieve también la relación entre 
arte y cultura), Wolfflin limita su análi
sis al aspecto puramente morfológico. 

Revisa a continuación, muy brevemen
te, los conceptos básicos del arte, formu-
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lados por otros críticos inspirados por las 
teorías de Wolfflin, y cuyo punto de 
partida lo constituye en algunos casos la 
forma, en otros, el contenido. Frankl, por 
ejemplo, al explicar la evolución de la 
arquitectura (Die entwicklungsphasen der 
neueren baukunst - Leipzig, 1914), ela-
bora dos concepto básicos: lo "total" y lo 
"parcial". Así, según esta dicotomía, el 
Renacimiento apunta a lo "total", a la 
completación; el Barroco, en cambio, tien
de hacia lo "parcial", hacia la relación 
con lo infinito. 

Brinckmann habla de "plasticidad" y 
''espacio". Panofsky, por último, sostiene 
que toda obra de arte es la reconcilia
ción y el equilibrio entre parejas de 
opuestos que surgen del problema último 
de "lo pJeno" (Fülle) y de la "forma", 
que corresponde a la oposición metodoló
gica de tiempo y espacio. Distingue entre 
conceptos a priori y a posteriori, elabo
rando un complejo sistema, reconoce fi
nalmente, que en esencia los "conceptos 
fundamentales" sirven sólo para carat:
terizar las manifestaciones artísticas, sin 
introducirse en el análisis de los proble
mas que, en cada una de las obras, el ar
tista tuvo que resolver. 

Hasta aquí la exposición crítica de la 
parte relativa a Wolfflin y sus "conceptos 
fundamentales". Continúa el Prof. Miche
lis proponiendo, a su vez, la identifica
ción de dos "conceptos básicos" cuyo rit
mo alternativo y juego dialéctico pueden 
explicar, según él, toda la historia del ar
te. Se trata de las nociones, clásicas ya, de 
lo "sublime" y Jo "bello". Son las categc
rías estéticas -dice el autor- las que de
ben considerarse como "conceptos b1sicos" 
de la historia del arte, y su secuench en el 
tiempo, estudiada. Así se restablece lo su
blime entre las categorías estéticas y se 
afirma la posibilidad de interpretar cual
quier período o estilo a la luz de estas 
nociones, es decir, como posibilidad de 
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