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compés. Por el contrario, he dejado pasajes (en lo yosible rezagados en las
notas) cuya armadura algebraica tiene a veces apariencia indigesta. Pero,
aparte de'que no serdn inditiles a quienes interese especialmente el aspecto
teérico de los sistemas esbozados en la obra, podrin también recordar a los
demds que toda armonia puede expresarse o simbolizarse por nitmeros y que,
a la inversa, de los wilmeros y de las notaciones matematicas que traducen
sus relaciones, se desprende a menudo una armonia rimada que justifica la
exclamacién de Spengler: “La Matemitica es un arte verdadero, junto con las
artes pldsticas y la misica”.

Los resultados que he tratado de coordinar en este resumen de Geometria
y Estética, se deben a las investigaciones de diversos autores. He citado antes
a Sir Theodore Cook y a Jay Hambidge, a cuyas obras he acudido con fre-
cuencia, asi como al estudio atin mds reciente ® del arquedlogo noruego F. M.
Lund, sobre los trazados goticos.

En homenaje a Luca Paccioli se reproduce, encabezando el libro, su re-
trato por Jacopo da Barbari. Sobre el fondo negro del cuadro dominado por
la austera figura encapuchada por la tosca saya, flota —enorme joya— un
poliedro arquimediano de cristal sombrio; a la izquierda, sobre la tapa de un
voluminoso libro de miiltiples broches, reposa, tallado en mdrmol blanco, il
corpo nobillisimo supra gli altri regulati ditto el duedecedron. ..

®) Ad Quadratum, por F. M. Lund, 2 volimenes; traduccién inglesa publicada
por Batsford, editores, Londres. También hay una francesa hecha bajo los auspicios
de las ediciones Morancé.

Cartruro I
DE LA FORMA EN GENERAL

Beauty is fitness expressed

Generalidades sobre la evolucién de las formas. —La evolucién morfo-
légica de una especie viva en el curso de las edades, por ejemplo, del caballo,
de tal o cual grupo de peces, de ceticeos, etc., sugiere la de un tipo de meca-
nismos, de aparatos adaptados a un fin, conformados durante un largo
transcurso de generaciones, tal como, verbigracia, la evolucién de la forma de
las embarcaciones y navios desde la prehistoria. En uno y otro caso hay series
de esfuerzos, de tanteos, de ensayos mds o menos felices, con fijacién de tipos
ttiles y soluciones que difieren segtin las condiciones de vida o de empleo
(adaptacién al medio).

No se tienen noticias de una produccién de tipos occidentales por com-
binaciones kaleidoscépicas; el esfuerzo continuo, paciente, parece desempefar
un papel preponderante, mientras que los accidentes, el azar, intervienen —no
como creadores— sino en especial como eliminadores de los tipos menos aptos.

Una caracterfstica comiin a los mecanismos, herramientas o medios de trans-
porte obtenidos por lentos tanteos, y a las formas animales evolucionadas con
una lentitud todavia mayor, es su perfeccién desconcertante desde el punto
de vista practico de su emplec o de su funcionamiento en su medio normal.
El ingeniero naval y el marino comprueban hasta qué punto la superficie de
carena de una piragua de salvaje o del pescador de esturiones de las bocas del
Danubio es en todo y por todo la forma éptima que responde a las respectivas
condiciones de navegacién. Obtienen idéntica impresién cuando examinan las
formas de un tiburén o de un ceticeo.

Las curvas y superficies de carena conseguidas directamente por el cdleulo
y la mec4nica aplicados a la teoria del navio, son a menudo idénticas a las que
resu]tafx de la evolucién gradual en el caso de los barcos v de los peces. Son dos
procedimientos diferentes para resolver el mismo problema (). La distin-

1)) . - .
creac 'EI primer procedimicnto corresponde en Filosofia a la hipétesis del finalismo
io . . - . 5
nista, para el cual la perfeccién mecanica teleoldgica de los organismos vivos es
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cién no es tan absoluta en la practica, pues la construccién del ingeniero
rara vez es definitiva al primer intento: la comparacién de los tipos de automé-
viles durante los tltimos veinticinco afios revela una evolucién muy gradua-
da a pesar de su rapidez.

La férmula Beauty is fitness expressed (Belleza es aptitud expresada) ),
que encabeza este Cépitulo, es intraducible en su brevedad. Diluvamos:
El sentimiento de la perfecta adaptacién de un objeto o de un animal a
su razén de ser (o a sus condiciones de vida), sugerido por su forma a nues-
tro subconsciente, es lo que causa el placer estético que procura su contem-
placién.

Mas arriba he hecho constar cémo las embarcaciones de las hordas pri-
mitivas, las herramientas, los mecanismos, los medios de transporte comunes,
evolucionados por adaptacién lenta, tuvieron formas mecénicamente perfec-
tas desde el punto de vista de su empleo prictico. Estos instrumentos nos
procuran ademds una satisfaccién estética que en vano buscariamos en la
simple chucheria.

La fitness (aptitud) en cuestién, en un objeto por ejemplo, puede re-
lacionarse: 12) Con condiciones puramente estiticas, como en el caso de
un puente, de una casa, de un vaso (economfa de peso, de volumen, esta-
blecimiento del perfil éptimo que da la seccién de mayor resistencia o de
equilibrio de las fuerzas de corte y de flexidn, y también, en el caso del
vaso, o del flotador, de un perfil que da un nivel de estabilidad suficiente
para hacerlo recuperar su posicién inicial cuando se la haya alterado); 29)
Con condiciones dindmicas, cuando el objeto estd destinado a efectuar un
movimiento, como en el caso de un coche, un navio (ligereza, solidez de co-
nexiones, minimo de pérdidas de energla debidas al rozamiento, seccién 6p-
tima en cuanto a la resistencia del aire o del agua, etc.). Los animales, pé-
jaros, peces, satisfacen perfectamente las condiciones complejas de los objetos
de la segunda categoria y son mecdnicaménte perfectos desde el punto de
vista de la distribucién de los pesos, perfil de mayor resistencia, estabilidad
estitica o dindmica para su medio normal, y, en general, su aspecto nos pro-
porciona una sensacién armoniosa. El cisne y el pato estin admirablemente
equilibrados para flotar, pero no para caminar y si cuando nadan nos dan
una impresién de perfecta armonia, pueden parecer ridiculos cuando cami-
nan. El ganso es ya una solucién transitoria entre la vida acuética y la vida

la reali 16 1 as
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perimentales 1Pr0b1€ma y calcula o intuye su solucién de inmediato, sin tanteos ex-
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® Esta definicis o
director de ?a eG;rll;rci‘:“N}:a.ngitl(cia de la belleza estética se debe a Sir Walter Armstrong,
Conal de Dublin,
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terrestre; es menos bello que el cisne, menos armonioso que el pato como
flotador, pero, a la inversa, es menos tidiculo como paseante.

De igual modo, un caballo o un gato son bellos cuando caminan, y pro-
ducen una penosa impresién cuando nadan. Las plantas, por dltimo, sa-
tisfacen en su perfil y en la distribucién de su peso, las mejores condicio-
nes de forma y de resistencia en relacion con su crecimiento y su ciclo vital,
y también son armoniosas a Ja vista.

La correlacién entre el éxito estético y el equilibrio estitico o dindmico,
la adaptacién a su fin de un objeto, de un mecanismo o de un animal,
tiene su importancia incluso cuando sélo se trata de su imagen, de su pro-
yeccién mds o menos deformada en el arte representativo o decorativo. Ser4,
pues, natural encontrar nuevo este paralelismo en el arte decorativo apli-
cado.

The first necessity of sound design is fitness for use (La primera necesi-
dad del dibujo puro es su idénea aplicacién practica) decia el prospecto de
la Sociedad Design and Industries Association (Asociacién de Industrias y
Dibujo), fundada en 1915 para la cooperacién entre los artistas y los fabri-
cantes de objetos usuales, y el Times @ aprobaba el manifiesto con estas
atinadas palabras: “Nuestro error en todas las artes aplicadas ha sido suponer
que habia incompatibilidad, conflicto inevitable entre las facultades artisti-
cas, por un lado, y las facultades mecénicas, cientificas o comerciales por el
otro porque, de hecho, el arte y el sentido comin no tenfan ningin punto
de contacto. Pero no se puede (en arte aplicado) tener arte sin sentido co-
mun, ni sentido comin sin arte”.

El vaso destinado a contener agua, alimentos, etc., y que cumple todas
las condiciones de estabilidad, solidez y comodidad préactica, requeridas por
el empleo a que se destina, satisfard también al sentido estético, y de
aqui el encanto especial de los jarrones, de las alfarerfas primitivas o popu-
lares. Se trata de alfarerfas populares realmente evolucionadas por el uso y
no de las que han sido hechas conscientemente en un estilo ingenuo o pri-
mitivo, porque lo primitivo esté de moda. Sin embargo, aun este primitivo
artificial puede tener, al menos por la sencillez de sus lineas, una superiori-
dad estética sobre las reproducciones comerciales de otros estilos sentidos
con poca sinceridad o sobre las formas artificiales concebidas por prurito
de ncvedad, como ocurre por ejemplo con el estilo moderno.

Simbolismo de la forma. — Aparte de los vasos especialmente destinados
al cotidiano uso prictico y a los cuales bastan la solidez, la estabilidad y la
sencillez de lineas para conferirles un encanto estético, hay otros que tienen

®) Nimero del 17 de mayo de 1915.
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un caricter ornamental premeditado, como los vasos griegos, las 4nforas grie-
gas y romanas, los vasos destinados a la ornamentacién de jardines (Roma
imperial), los destinados a contener flores (China), los ritudlicos que fueron
importantes accesorios del culto en casi todas las religiones. En estas cate-
gorfas, las formas copiadas de las flores y los frutos parecen haber provisto
especialmente lineas que, por una parte, se adaptan a las necesidades
précticas y, por otra, satisfacen el sentido de las proporciones armoniosas y
la bisqueda del simbolo. Las lineas de la flor, del fruto, y hasta del huevo,
no son solamente perfiles de mayor resistencia (“ophélimité” estdtica) y de
crecimiento armonioso (sugestién dindmica), sino también formas que evo-
can directamente las ideas de germinacién, de florescencia, de fecundidad,
y que desempefian un papel primordial en el simbolismo subconsciente de la
humanidad. La forma de flor o de fruto que tiene el vaso, en general, y la
copa en particular, sugiere también la idea de ofrenda (la copa bitdica o
taoista, el céliz gotico, el loto y el lirio).

Lo que es verdad para el perfil en general, se aplica también a los de-
talles; los motivos en relieve, tanto como los grabados o pintados, tienen a
menudo un simbolismo floral: el loto en Asia y en Egipto, el jacinto y
el clavel en el arte cretense, y luego en la cerdmica musulmana del Asia Me-
nor y de Rodas, la rosa y el lirio, que cn el arte decorativo occidental reempla-
zan al loto, descomponiendo los elementos de su simbolismo.

En arquitectura, las columnas egipcias y griegas se inspiran en el perfi]
util del 4rbol y copian, como més tarde la columna gética, su ornamentacién
(capiteles, follajes) de las formas florales; los temas simbolicos del creci-
miento, de la fecundidad, se agregan todavia a la armonia estdtica dada por
la mejor distribucién de los pesos y de las resistencias.

Simbolismo de la linea en la pintura del Extremo Oriente Asidtico. —El
simbolismo directo o alegdrico, la accién evocadora sobre el subconsciente de
la forma de un objeto estructurado, de una construccién humana o de un
ser orgdnico y de la linea que traspone una de estas formas al arte repre-
sentativo o decorativo, han desempefiado un papel mayor en las civilizaciones
asidticas que en la nuestra; al igual que su sentido del color, su sentido de la
forma es agudo y sutil y se manifiesta continuamente en sus relaciones prac-
ticas o especulativas con el mundo exterior.

El formidable empuje del misticismo gético y el simbolismo decorativo
que lo acompafid, presentan en nuestra civilizacién una onda auténoma ori-
ginal que tiene puntos de correspondencia con la estética asidtica. Més tarde,
como reaccién natural, y con el oleaje del neo - humanismo, que llegé a ser
parasitario, la alegoria reemplazé al simbolo. Por su parte, la especializacién
técnica de la civilizacién europeo - americana impidié que nuestro sentidu
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estético conservara o alcanzase en ciertos dominios el grado de finura y de
gusto adquirido desde tiempos remotos por los pueblos que vivieron en una
comunién mistica con las formas y las fuerzas de la naturaleza (de una na-
turaleza —debemos agregar para descargo nuestro— més exuberante, mis
rica en vida, en formas, en colores y en sugestiones que la nuestra). Tanto el
japonés como el hindd y el chino cultos admiten el ingenio de nuestros in
ventos técnicos y de nuestro maquinismo y la eficacia de nuestra organiza-
cién industrial o militar; pero, en cambio, desde el punto de vista ético u
estético, les parecemos bastante bérbaros; nuestra concepcién representativa
de la pintura y de la plastica (muy debilitada, por lo demés, actualmente)
estd para ellos a] margen del arte, y, en cierto modo, equidistante de la
fotografia y de los dibujos para catilogos comerciales. Esta severa apreciacién
no es demasiado injusta si se aplica a la produccién europea del siglo xix,
en cuyo transcurso se vio, ademés, atrofiarse el sentido de las proporciones
que, no sélo bajo su forma critica, sino también como generador de com-
posiciones arménicas, habfa sido durante miles de afos el patrimonio indu-
dable de la civilizacién mediterrdnea ().

Los demés capitulos de este estudio estdn justamente consagrados a lo
que fue la concepcién mediterrénea de la armonfa aplicada a los volimenes
y a las superficies; en éste, me extenderé todavia algo més, para no volver
sobre ello en lo sucesivo, sobre el simbolismo directo de la forma, tal como
lo entienden —en especial— los artistas del Extremo Oriente asiatico. Pues, si
nuestra irradiacién artfstica sobre las otras razas no es ya muy fuerte ni muy
feliz, el fenémeno inverso es, por el contrario, muy marcado: el prestigio
del arte asidtico y, especialmente, del arte del Extremo Oriente, sobre Ja mo-
derna estética europea parece inmenso. El fendmeno no es nuevo, y se ha
producido reiteradas veces al correr de la historia (Bizancio, Cruzadas, in-
fluencias persas, egipcias, drabes en Espana, invasién de formas y motivos
chinos durante los siglos xvit y xviir), pero la ola de ascendiente asidtico que
naciera en el siglo xix, luego de abrirse los puertos chinos v japoneses al
trdfico maritimo europeo, no ha hecho sino ganar en fuerza, sobre todo desde

() Observemos aqui, para ser completamente equitativos, que este sentido de la
proporcién —por intermedio del arte greco-budista de Gandhara— habfa marcado con
su huella la estatuaria y la pintura hindtes, chinas y japonesas. Es dificil imaginar lo
que hubiera sido el arte religioso de Asia sin la fundacién, por una parte del ejército
de Alejandro, de ese pequeiio reino helenizante en los confines de la India. Dulcificado
por tierna sensualidad, espiritualizado por el amargo renunciamiento cuyos perfumes
se mezclan con el incienso metafisico de Sakya-Mouni, fuc el canon griego de la belleza
humana el que guié a Jos autores de los frescos de Ajanta, de las pinturas y estatuas
del ciclo de Nara, y un poco més tarde, en Java, el modelador anénimo de la diosa
de la Infinita Sabiduria o Prajnaparamita. de Borobudur.
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que =] mundo artistico europeo y americano se puso en contacto con las
producciones de las grandes épocas del Japén y de la China.

El estudio de las teorfas estéticas y filoséficas de la India, de la
China y del Japén trajo también un contacto més intimo con la esencia de
la concepcién del mundo, de la actitud hacia la vida adquiridas por esas ci-
vilizaciones sobre bases tan diferentes de las nuestras, y esta influencia len-
tamente progresiva es un desquite inesperado de la vieja Asia, dicho sea, por
lo demds, en honor de la facultad de comprensién de los barbaros cientificos
de Occidente.

En la contemplacién de un paisaje, el chino, por ejemplo, no se emo-
ciona solamente por la percepcién directa de la pujanza viva de la selva, del
drbol o de la flor, ni por las ideas de crecimiento, de fecundidad, de lucha.
de juventud, de decadencia, de muerte, que un bosquecillo de bambiles, un
drbol en flor o cubierto de frutos, las flores marchitas o los 4rboles ya sin
vida presentan en su espontdnea naturaleza, sino también por las ideas menos
evideates sugeridas a un tiempo y en conjunto por las propias lineas del
paisaje. Toda estructura geolégica local y las formas resultantes que son el
esqueleto del paisaje, representardn el residuo, la huella cicatrizada de un
conflicto de fuerzas naturales; una montafia recordard un violento espasmo
fisico que levant6 la corteza terrestre y que, en vez de quedar olvidada como
una ola del océano, deja un efecto que mucho tiempo después de la desapa-
ricién de la fuerza misma, evoca su intensidad v fija su recuerdo.

"Todo paisaje es asi la huella de un conflicto dindmico que fue actual,
y la evocacién de ese conflicto es lo que interesard més que nada al paisajista
de las grandes épocas chinas, y en ningin caso la representacién grafica o
fotografica de un conjunto de detalles. Es un impresionismo particular de la
forma, la idea de la silueta caracteristica del paisaje, continuada luego con
tanto éxito en el Japén por Hokusai y Hiroshige. A esta silueta —evocadora
en si misma— que sirve de fondo o de armadura, el pintor podrd agregar
otros temas: 4rboles en flor, patos dormidos, cascadas; y alli buscard también
las lineas que resumen la impresién de crecimiento, de IEpOsO armonioso o
de renovacién perpetua que el arbol, el péjaro o el torrente le hayan sugerido,
y no su reproduccién fotogrifica. Por lo mismo, no pensard en reproducir el
detalle de los efectos 6ptimos de luz y de sombra que un paisaje pueda pre-
sentar en un momento dado a un cierto observador, sino que respetar4 o atin dis-
cernird lo que, seglin él, es la esencia, lo invariable del paisaje: deseo, fuerza,
melancolia, armonfa, etc. Y en las nubes o en la bruma con que podra inun-
dar la cima de una montafia o el fondo degradado de su cuadro, tratard de
evocar la impresién de lejanfa melancélica o fantastica, de vago ensuefio,
y no la correcta representacién de las nubes en un instante dado.

Esta escuela de pintura china en que el misticismo taoista se depura por

De 1A Forma Exn GENERAL 21

la metafisica budista ®, que alcanzé su apogeo en la época de los Tang, com-
bina, pues, en cierto modo con el esquematismo condensado de la silueta
egipcia (jeroglificos), las teorfas del futurismo dindmico (Boccioni, etc.)
y los medios de accién de la misica inductiva de estados de alma (Wagner).
Resonancias anélogas se acusan, por lo demsés, en las obras de nuestros gran-
des primitivos y, en el otro extremo de un ciclo casi vuelto al punio de
partida, en las de ciertos postexpresionistas. Sefialemos aqui como caso curioso
de convergencia, la fase poco conocida de la escuela cubista-dadaista japonesa
del siglo xir.

Simbolismo de las formas en la pintura decorativa. — En el arte decorativo
puramente ornamental, por ejemplo, en el que los alemanes llaman Flichen
Mudlerei o decoracién de las superficies, pueden de igual modo intervenir ne-
cesidades morfolégicas. Aun cuando los motivos de decoracién no aspiran a
evocar objetos o animales concretos, sino que son temas simbélicos estilizados
o geométricamente abstractos, la forma y la disposicién de las superficies co-
loreadas, independientemente de sus colores, procuran efectos mis o menos
felices, mis o menos agradables, segiin que estas leyes, dificiles de discernir,
sean més o menos observadas. Las posiciones respectivas de los centros de figura
en los motivos propiamente dichos, y su posicién en relacién con el centro
de figura del conjunto de la superficie decorada (comprendiendo el fondo
sobre el cual se destacan los motivos) desempefian un gran papel. Cuanco los
motivos simbolizan animales o plantas (4rboles, flores estilizadas, lotos, lirios,
claveles, jacintos) cada uno de ellos debe conformarse hasta cierto punto a
condiciones de equilibrio y de posibilidad orgdnica; cuando los motivos no de-
penden més que de un simbolismo abstracto (independiente de la evocacién
de un organismo real o fantdstico) estas condiciones de equilibrio orgénico
particular desaparecen. Sin embargo, aun en este caso extremo, el ojo crea
relacionés ficticias entre los motivos abstractos y el fondo sobre el cual se
destaca, y ciertas disposiciones lv satisfacen m4s que otras ®.

Los temas de simbolismo puramente dindmico pueden evocar, sca la
trayectoria de un cuerpo moévil, sugiriendo asi la idea general de su movi-
miento, sea la representacién de un ambiente en movimiento. En el primer
caso puede tratarse de la trayectoria de un mévil consciente o de la de uno
mecdnico o aun abstracto que obedece a una ley puramente cinética que se

) Véase en la Revue des Arts Asiatiques, de junio de 1925, el articulo de Sergio
Elisseiev sobre el papel de la filosofia Zen en la vida y en la obra del gran paisajista
Japonés Sesshii (1420-1506), monje y pintor.

®) A menudo parece exigir, por ejemplo, que el centro de figura o el eje de un
sistema de motivos coincida con el centro de figura (o el eje) del conjunto de la super-
ficie o marco considerado. Esto se aplica rigurosamente en heréldica.
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reduce, en general, a la evocacién de un movimiento uniforme o periddico.
En el otro caso (evolucién de un ambiente en movimiento), €l resultado se ob-
tiene por una disposicién de lineas de fuerza que sugieren un remolino o una
ondulacién o mezcla de estos dos movimientos, como por ejemplo, los estudios
de los torbellinos de espuma por Leonardo da Vinci; los motivos del trueno,
de las olas, de la cascada en la decoracién china, las olas en la escuela de
Korin y en Hokusai. Los dinamistas modernos en pintura partieron de este
principio, pero sus obras fueron a menudo desagradables porque ignoraban
las leyes de verosimilitud cinética que un Leonardo o un Korin respetaban
siempre consciente o intuitivamente. Lo que es comiin a ambos casos, es la
evocacién del movimiento en si, simbolizado ora por la trayectoria, ora por
las lineas de fuerza; la representacién del moévil o del ambiente mismo es
esquemdtica e incluso suprimida, y la impresién simbélica del movimiento
uniforme o ritmico podrd darse al pasar al limite la serie continua por la
simple repeticién de un motivo (la greca, el Key-pattern).

Ciertas pinturas represeniativas podrn contener también un elemento
decorativo que actie independientemente del conjunto y provoque suges-
tiones psicodindmicas (un vuelo de pajaros silvestres podrd sugerir el deseo,
el esfuerzo cuyo resultado es la trayectoria en el espacio), dindmicas simples
(torbellinos, olas) o ritmicas (por la simple repeticién de un motivo). El en-
canto de las perspectivas geométricas en los cuadros de Canaletto se debid
en parte a la sugestién obtenida por las series de columnas, de ventanas o de
pavimentos, y la disminucién progresiva de las dimensiones que convergen
hacia el punto de dispersién da una impresién de ritmo en amplitud unifor-
memente decreciente, como el ondular de una ola que va a morir sobre la
playa, o una melopea que se extingue (l4mina 2). Por el contrario, el ritmo
sugerido por la repeticién de un motivo sin deformacién perspectiva precon-
cebida es el de una ondulacién continua, sostenida (.

La arquitectura, en cuanto arte mayor, es decir, considerada independiente-
mente de sus detalles ornamentales o de las propiedades decorativas de sus
superficies, actia sobre nuestra sensibilidad estética por un simbolismo mas
abstracto, pero de idéntica complejidad que el que acabamos de examinar suma-
riamente. En los capitulos que siguen nos veremos en el caso de separar algu-

(M En tanto que como regla general y conforme al punto de vista expresionista
bosquejado mds arriba, el pintor chino no se ocupa de perspectiva; su canon le impone
~por paradoja— desde el momento en que hace figurar en su obra un edificio cualquiera
(palacio, templo, pabellén) la perspectiva rigurosamente isométrica que sélo” los arqui-
tectos emplean en Europa y en la cual el respeto a la igualdad de los 4ngulos y al
paralelismo de las rectas produce justamente este ritmo sostenido. La l4mina 3 reproduce
una pintura de este género. El canon isométrico no se aplica més que a las partes arqui-
tecturales, recuperando el artista su libertad absoluta para el resto del cuadro.

De 1A Forma EN GENERAL

nos de sus componentes. Recordemos desde ahora que en ella se encuentran a
menudo, planteados casi del mismo modo, los problemas de la distribucién
de los pesos y del perfil éptimo, resueltos inconscientemente por las plantas.
No deberd, pues, causarnos extraieza el hecho de encontrar, a veces, el trazado
general de una construccién humana (casa, torre, etc.) o de sus partes (co-
Jumna, escalera) establecido sobre un tema parecido al que estudiaremos mds
adelante con el nombre de crecimiento armonioso.

Estos temas, estas relaciones encerradas en las formas naturales, o creadas
por el artista, despiertan resonancias légicas o afectivas en el que las con-
templa. Cuando la percepcién de estas relaciones —definicién del juicio en
general— es consciente, practicamos la Estética, ciencia de las relaciones ar-

moniosas.




