plano, sin buscar crear la sensacién de espacios jugando con la
armonia de los contrastes, un equilibrio entre colores y formas.
Obras de buena técnica pero donde no se advierte una necesidad
expresiva; sobre estas superficies prontas al andlisis cualquier
entrada cerebral es permitida.

Obregén y Luciano Jaramillo cumplen su misién de artistas
a cabalidad, se nutren de la vida misma, ambos dentro de una
obra que representa a la vez enormes rompimientos, donde se
puede llegar a los mds grandes errores o a elevados alcances
pictoricos. En estos altibajos en que se mueve el artista es donde
se rompe la cadena del critico y el pintor. Cuando el artista
abandona algo y se compromete en una nueva aventura, el cri-
tico vuelve los ojos hacia algo mads estable y de linea mas directa.

La pintura de Jaramillo es conflictiva. Pinta el abandono de
la figura en movimiento, pinta con auténtico goce la envoltura
del ser animal, hay tensiones de desenfreno y de bestialidad,
toda esta violencia se desarrolla en un cuadro dentro de una
atmoésfera, un espacio y un ambiente que les son propios a las
figuras. Cuando el pintor se crea su ambiente, su espacio pro-
pio, sus propios fantasmas, entra en un mundo cerrado y her-
mético, donde ni ptublico ni criticos pueden penetrar.

Si descartamos piiblico, criticos, premios, jurados, solo queda
el pintor frente a su obra. Creo que lo que va del cuadro al pin-
tor es suficiente para justificar la existencia de ambos. El ar-
tista obra impresionado, o emocionado por un espectdculo, por
un recuerdo, por una idea; luego, dicha emocién pugna por ma-
nifestarse, como todo sentimiento intenso; y luego se exteriori-
za despertando una serie de imdgenes. Imdgenes que para un
pintor joven mientras madura su talento, debe mirarlas direc
tamente, lleno de fervor y minuciosidad y tenerlas siempre frente
a sus ojos, afanarse y atormentarse por expresarlas con acierto
y representarlas con escrupulosa fidelidad y veracidad.

Imégenes que para un pintor maduro pertenecen a un mundo
que lo rodea y que conoce bien, y es entonces cuando las aban-

dona y con los elementos que ha ido elaborando se entrega a su
libre expresién.
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WOLFANG KAYSER. Lo Grotesco. Su configuracion en
pintura y literatura. Traduccion de Ilse M. de Brugger.
Editorial Nova, Buenos Aires.

El concepto de Ciencias del arte no es habitual en lengua
espafiola. La sistematizacién a partir de lo concreto, y atin mds,
de lo concreto significativo, es decir, de un niimero suficiente
de casos que revele la aparicién de un constante, se ve susti-
tuida por la formulacién de tipo escoldstico, por el enunciado
estético o generalizacién aprioristica que se desprende como un
subproducto de una metafisica que desborda sus limites. Reco-
gemos las migajas de una generosa meditacién filoséfica que se
extiende en todas direcciones como los tentdculos de un pulpo
y como el pulpo mismo capaz de esconderse a todo instante
detras de sus propias secreciones. Si poseemos ideas concernien-
tes a categorias estéticas y aun una visién histéricamente con-
vencional de los estilos, la profundizacién sistemética de la obra
de arte, su percepcién mediante el auxilio de la comprensién
cientifica (comprensién dada, claro estd, por el estudio de los
objetos particulares de esta ciencia, las obras de arte), no es
casi ajena del todo. En el extremo opuesto del subproducto fi-
loséfico se sitdan aquellos para quienes la individualidad de la
obra de arte constrifie al silencio pues la comprensién racional
se halla limitada por la fuerza del impacto sobre la sensibili-
dad, necesariamente inefable.

Wolfang Kayser se aventura precisamente en el dominio de
lo inefable al ensayar una definicién de la esencia de lo gro-
tesco. Acaso no lo consiga puesto que su aproximacién no parte
de preconceptos en los que mafiosamente haya introducido todos
los elementos de una posible definicion que se nos aparezca al
final de la obra, deslumbrante y nitida, vale decir deducida
filoséficamente. Por el contrario, Kayser no disimula en ningin
momento la complejidad y lo fundamentalmente problematico
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que encierra el intento de aproximacién a un fenémeno inquie-
tante a través de ejemplos concretos.

Desde su acepcién primitiva (sustantivo que designa un estilo
ornamental durante el Renacimiento) el A. explora las sucesi-
vas configuraciones de lo grotesco en pintura y literatura. Ad-
mite, eso si, que otras formas de expresién artistica son suscep-
tibles de esta configuracion. A lo largo del estudio el término
va cargédndose de significaciones hasta adquirir la dimensién
de un fenémeno de alcance universal que permitiria “un acceso
al arte moderno (...) e incluso adoptar una posicién mds firme
como hombres de actualidad”. El propésito, de vastos alcances,
no resulta desmesurado si asociamos a lo grotesco ciertas esce-
nas inquietantes de Bergman, de Bufuel (“Viridiana”, “El an-
gel exterminador”), de Fellini o de Antonioni. Las preocupacio-
nes fundamentales de nuestra época dificilmente pueden encon-
trar una expresion mds adecuada que el cine. Y el cine insiste lo
suficiente en lo grotesco como para que podamos familiarizar-
nos rapidamente con las tesis de Kayser. Si bien éste insintia
apenas la presencia de lo grotesco en el cine (cita los Ladykillers
de Guinnes) y renuncia deliberadamente a este dominio de la
expresion formal, sus ejemplos en pintura y literatura son bas-
tante elocuentes: de Brueguel y Jer6nimo Bosch al subrealismo,
de la comedia del arte a Kafka, el fenémeno de lo grotesco pa-
rece inmiscuirse en las obras mds inquietantes, en las que nues-
tra época reconoce gustosamente afinidades y hasta una expre-
sion adecuada de sus propias preocupaciones.

El A. no aventura una definicién sino que va contorneando
acepciones con ejemplos concretos. Admitido como categoria es-
tética fundamental, lo grotesco aparece ora como “el mundo
distanciado, ora como la representacién de algo inaprehensible
(un id fantasma) o mds concretamente como un juego con lo
absurdo. La irracionalidad que salta a la vista cuando trata de
captarse la esencia de lo grotesco no es invencible. A demostrarlo
tienden los esfuerzos del A. que desmonta los procedimientos
formales encaminados a lograr un efecto en la percepcién. Ras-
treando la evolucién histérica del fenémeno nos lo revela como
una constante sin aventurar una explicacién —tentadora— que
trascienda el aspecto formal.

A las Ciencias del arte estaria confiada la tarea de descifrar
el lenguaje expresivo de un autor de grotescos (el Bosco, p. €j.),

— 130 —

cuyo mayor mérito reside en ese extrafiamiento de lo cotidiano,
en algo que no nos resulta familiar o en que los objetos fami-
liares adquieran un caracter extrafio. Entretanto, la categoria de
lo grotesco subsiste en toda su validez para aproximarnos a cier-
tas caracteristicas de un arte aparentemente irracional. Lo gro-
tesco define una amenaza “de lo mas hondo y de lo abismal”,
donde la sonrisa se crispa por no encontrar un asidero en la pre-
sencia tranquilizadora del humor. Expresa un distanciamiento
entre el hombre y las cosas cotidianas que la lucidez del artista
revela en forma plastica o en el relato de un acontecer. Pero la
persistencia del fenémeno, su tradicion, nos revela un efecto in-
esperado. Y aqui Kayser intenta una tltima definicién: “La con-
figuracién de lo grotesco constituye la tentativa de proscribir y
conjurar lo demoniaco en el mundo”. Efecto catdrsico de la for-
ma, aspecto insospechable de lo aparentemente irracional que
trasciende la intencién satirica o caricaturesca.

GERMAN COLMENARES

ROGELIO ECHAVARRIA. “El Transeunte”. Ediciones del
Ministerio de FEducacion Nacional. 1964. Coleccion:
Poesia Contemporanea Colombiana. Piginas 67.

I

La poesia no tiene edad, carece de limites de tiempo, de
fronteras conceptuales, de fragiles adivinaciones. A veces suele
ser pretexto del espiritu o condicién perentoria para existir.
Otras, un atavismo de permanente transpiracién lirica que con-
duce generalmente a violentos impulsos del sentimiento. Pero
sus provincias son las mismas, su equilibrio idéntico, su am-
bicién un logro eterno. Y asi es la poesia de Rogelio Echavarria.
Asi su palabra corporal. Asi su posicién frente a la vida. Ni
transparencia de famélicos estertores, ni acumulacién de vanos
esfuerzos, ni pesadez en los giros, ni ampulosidades, ni ingra-
vidas expresiones. Para él solo cuenta la experiencia diaria, el
continuo trajin de las horas, el exacto balanceo del corazén, el
amanecer y el crepisculo, la alcoba y el instante, la noche y
la lluvia y lo elemental y transitorio.

“El Transetnte”, ltimo libro de Rogelio Echavarria nos con-
firma eso y mds. Hay en sus estrofas una dura plasticidad que
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invita a la reflexién y a la vanidad de releer cada verso, sabo-
rearlo como si cada uno fuese afioso vino para deleite del es-
piritu. Emerge transparente la alabanza a la vida, el canto adi-
vinatorio que se esfuma a través de la persiana entreabierta de
lo cotidiano. Escuchdmoslo a través del siguiente poema.

POLVO

“El sol, esta mafiana, escancia la humedad de la noche
y las mujeres lavan su cuerpo de la sombra del lecho,
la tibieza del sexo y el aziicar del amor. ,
Las calles amanecen entre rotas ventanas.

Pasan los que recogen la basura

y Uevan al olvido cuanto los hombres tocan.

St las noches fueran mds largas

las mujeres se ahorcarian en sus cabellos, llamas oscuras
que multiplican la pesadilla o el espasmo.

Pues esta nifia que se asoma al dia por el espejo

parece recién salida del paraiso.

Si lfzs noches fueran mds largas

la tierra reclamaria su dominio sobre todas las cosas.
Yo siempre duermo con mi inica fiel compariera,

que me acaricia el rostro con sus manos de hollin,

El hombre se defiende de la muerte

en la noche, y todas las mafianas

debe luchar contra el puiiado de évida ceniza

que le adelanta a su sepulcro

la vida”.

II

Asi se entremezclan la vida y la muerte. Ellas no son anta-
gonicas. Se brindan fraternalmente la mano y suelen codearse
en toda circunstancia humana. Rogelio asi lo ha comprendido y
por eso las ayunta en todas las horas, en todos los instantes.

Poesia ajena a todo exhibicionismo retérico que recomenda-
mos especialmente a personas cultas.

GuiLLErMo Garcia NiNo
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LUIS MARTIN-SANTOS. “Tiempo de Silencio”. Editorial
Seix Barral, S. A. Barcelona, 1962.

Tiempo de Silencio, primera novela de Martin-Santos, nos
enfrenta, directa y violentamente con un Madrid desnudo que
es atravesado como por un rayo radiografico, desde la elegante
oficina del abogado importante, hasta las miserables chabolas
donde se refugia la escoria humana que exprime a la ciudad y
que ésta arroja de si.

El manejo del lenguaje es sorprendente por su agilidad y plas-
ticidad llena de matices. Algunas veces, el autor, para reforzar
la realidad descrita, inventa palabras, une otras para crear nue-
vos significados mads intensos.

La técnica del monélogo interior en presente, o bien el que
nos da los fragmentos del pasado, necesarios para conocer vidas
y personalidades, son ficilmente comprensibles. El autor no tra-
ta de explotar lo inconexo del pensamiento al discurrir; con-
serva la puntuacién y dosifica lo ilégico de la mente para que
podamos seguir el monélogo que, no obstante estos cuidados, se
desliza tan naturalmente que nos coloca ante dos realidades: la
del proceso mental en si y la que a través de éste nos muestra
el personaje. Esta realidad violenta desfila a través de enume-
raciones generalizadoras pero que aluden directamente a casos
particulares y que sintetizan llenas de ironia, las situaciones y
los ambientes con una plasticidad siniestra que recuerda a Solana.
Estas enumeraciones, muchas veces comparativas, se acumulan,
abruman con su dureza, tratan de agotar las posibilidades de
un personaje o de una situacién ern un sinnimero de aprecia-
ciones del autor y dan mayor fuerza a la brutalidad de lo bajo,
a la falsedad o a la malicia de otros ambientes. A través del
mondlogo interior conocemos no solo al personaje, sino a su
clase social; conocemos un momento real, una serie de circuns-
tancias ambientales, una mentalidad determinada que se expresa
en forma propia, pues en el monélogo se reproducen su lenguaje,
modismos, forma de desarrollo, de concatenacién. Ademds de
los mondlogos hay un narrador que va siguiendo a los persona-
jes no solo en su actuacién, sino que penetra en su psicologia
y entra a comentar lo que ve, lo que sabe de ellos. Muestra con
la misma fuerza y técnica descriptiva del monélogo interior del
protagonista e intercala didlogos calcados del habla viva del
pueblo; a través de estos conocemos personalidades, ambientes,
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cuantitativa de un ciclo econémico e ilustra sobre los valores
monetarios que pueden servir al #ndlisis técnico de la fluctuacién.

Los ciclos econémicos, dice el autor, son una funcién del capi-
talismo moderno. Aparecen “cuando una gran parte de la po-
blacién se dedica a actividades lucrativas, produciendo bienes
para grandes mercados y usando un amplio crédito y un sistema
bancario y organizando sus empresas en una escala relativa-
mente grande, con muchos empleados”. Una economia de sub-
sistencia —en comunidades agricolas tribales por ejemplo— no
genera ninguna clase de ciclos, aunque estd expuesta a la in-
fluencia-exégena de los que ocurran en la periferia de ella. Pero
en verdad fue el industrialismo moderno el que le dio verdadera
fisonomia al ciclo econémico y lo fue presentando como un pro-
ceso caracteristico del capitalismo contemporaneo.

Con base en esta delimitacién, diversas teorias tratan de en-
contrar una base comin para explicar los ciclos econémicos.
Para Shumpeter, v.g., son las innovaciones tecnolégicas las que
pueden prevalecer sobre el equilibrio de la economia para crear
una demanda acumulativa de equipo productivo que tiene efec-
tos de largo alcance por su influencia sobre la inversién, pri-
mero, y por su contraccién después: la innovaciéon engendra los
auges y a éstos siguen las depresiones. Para Gustavo Cassel, por
otro lado, los periodos ciclicos (“‘coyunturas™) se atribuyen a
la expansion de la inversién excesiva que supera las ofertas dis-
ponibles de capitales; la produccién de capital fijo es la causa
de la dilatacién y su sobreproduccién el origen real de la crisis.
(Jevons afirmé también, hace mucho, que las manchas solares
tenian un ciclo de 10 afios e influian por el mismo periodo so-
bre las fluctuaciones ritmicas de la industria; como esto se ex-
plicaba por los cambios de la agricultura y el rendimiento de
las cosechas que afectaban el ciclo de los negocios, Jevons llegé
a medir 16 crisis en 157 afios estudiando los registros del comer-
cio inglés entre el siglo XVIII y XIX).

La teoria monetaria del ciclo (Hawtrey) sefiala que la sus-
tancia real de éste es la variacién de la demanda efectiva por
los cambios en el crédito bancario; para Hayek, las fluctuacio-
nes dependen de las expansiones y contracciones sucesivas de la
estructura productiva en una oferta eldstica de dinero; la gran
desigualdad de ingresos que produce la estructura industrial es
la causa de los auges y de los recesos de la economia, dice
Hobson, y su solucién es una revolucién en los hédbitos de con-
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cumplen una funcién en el destino de Pedro. Por eso el autor
puede, obedeciendo a la meciMica interna de la novela, ilumi-
nar al final solo a Pedro, como hace el reflector en una funcién
de mimos: se mueven varios en escena, el reflector los ilumina,
pero solo uno interesa al autor de la farsa; por eso al final, la
luz se concentra en el protagonista y deja en la oscuridad a los
que habian sido necesarios para mostrar su propio ser y para
representar sectores de lo humano necesarios a la obra.

HELENA IRIARTE DE LoNDoORNO

J. A. ESTEY. “Tratado sobre los Ciclos Econdémicos”.
Fondo de Cultura Economica, 1964. 564 paginas.

En apariencia, las fluctuaciones econémicas suponen un mo-
vimiento mecénico en su aparicién y en su desenvolvimiento. El
ritmo, la periodicidad que sefialan las tendencias ciclicas de una
economia hacen presumirlo asi. Pero el proceso originado por
la accién de fuerzas que estimulan la totalidad del sistema eco-
némico, tiene diversas explicaciones y se deriva de oposiciones
mucho m4ds distintas de esa actividad mecédnica porque en el
fondo de todo se encuentra la armazén institucional de la socie-

dad y algo del espiritu shumpeteriano como factores dindmicos
de la vida econémica.

El ciclo econémico es, pues, clasificable por causas reales
(cambios en los métodos de produccién y en la demanda efec-
tiva) ; causas sicoldgicas (exageracién en la previsién de las uti-
lidades) ; causas monetarias (variaciones en la oferta de dinero);
y, en fin, causas asociadas a variaciones en el gasto, el ahorro

y la inversién (subconsumo, interaccién del multiplicador y el
principio de aceleracién).

J. A. Estey describe los ciclos, registrando y analizando sus
series cronolégicas —cuando éstas pueden medirse facilmente
en el tiempo por medio de las tendencias que presentan los ne-
gocios periédicamente— y/o midiendo la longitud de un ciclo
cuando los indices de un pais confirman el hallazgo de una ex-
pansién o de una crisis. En la primera parte de la obra, esta-
blece el material estadistico que se adapta para la medicién
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sumo, la regulacién de los precios de monopolio y la extensl
de los servicios sociales.

En la parte tercera de su obra, Estey aborda el p;'obleglea l(iz
la estabilizacién (controles monetarios y bapcau.o’s y iy
previsiones del ciclo econémico. Tz.mto la direccion mflm;aios
(interna y externa) como las ppolitlcas de prec(ll?s ydza ;tabilz
las obras publicas, pueden sefialarse como medios it e
zacién. El remedio contra el estancamiento e§’est1nriu Lk
oreso de la tecnologia, pero entre la innovacion y aes iRy
z(-;i(’m el capitalismo debe pagar el precio del progreso a ¢

los ciclos economicos. JaIME LOPERA
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“su mar profundo de [fondo en donde las olas del pensamiento
mueren en alta mar”.

El punto de partida es la “experiencia pura”. Tener expe-
riencia de algo es suspender la elaboracién propia y abando-
narse a la realidad. Conciencia y realidad se involucran borran-
do la fisura entre sujeto y objeto. La conciencia se intuye de la
realidad tal como es, no germinando de la diferenciacién sino
poseyendo en’ su regazo los aspectos del diferenciar. En el am-
bito de la “experiencia pura” actia la conciencia. Se presenta
determinada por el sistema en el cual se mueve y toma direccio-
nes de rigor positivo: imagen mental de percepcién y pensa-
miento, conexos y evidentes. Asi, pensar y experiencia son iini-
ca realidad desde puntos de vista distantes, pues la universa-
lidad de un concepto no es en el pensamiento vivo abstraccién
de caracteristicas similares sino unificacién de hechos concretos.
“Lo universal es el alma de lo concreto” —segin Hegel.

Pero la conciencia es dindmica: se lanza en impulso y culmi-
na en volicién. Aquello que se diga de la voluntad con respec-
to del conocimiento es relativo. Primero es considerar el desa-
rrollo de una fuerza latente interna; luego hablar de cambios
en su mundo y situarlos realmente como cambios en los limites
de la conciencia, es decir, de la ‘“experiencia pura”. Podremos
asi, al final, enunciar: cambiar en el exterior depende mutua-
mente, —en relacién de imdgenes— previas cognoscitivas; en-
principio-causa-efecto es una sucesién inmutable de fenémenos
conscientes.

Por consiguiente: el yo trascendental no es libre, estd encar-
celado en las redes de la voluntad meta-individual, en donde el
individuo es apenas la conciencia referida a su deseo de salir,
de objetivizarse, de coexistir plenamente con la realidad. El yo
es el eje por el cual gira la realizacién de la voluntad de ese yo.

La realidad directa se conserva inmune. Existe una actividad
pura y auténoma. “La conciencia, por simple que sea, es nece-
sariamente constructiva’. La verdadera realidad no es, como se
piensa en general, objeto de un frio conocimiento. No es exis-
tencia reducida al concepto abstracto de ella. Al contrario, tiene
sentido, surge de nuestro sentimiento y nuestra volicién, en un
plano en donde no se han escindido sujeto y objeto. Por cierto
el artista se acerca méas que el cientifico a lo real. Todo lo visto
u oido “tiene en si algo de nuestros rasgos individuales”. Y la
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ciencia tiene razén en las exigencias de la lucha por la vida.
Las emociones y voliciones hacen al hombre.

El hombre tiene una ley en su interior por la c.u.al lo objetivo
y la conciencia obran su génesis. Esta clave“umflcadora hace
comprender y ejercer en lo ajeno lo nuestro. “Hay algol prqfun-
do e inasequible dentro de mi; las olas del dolor y la alegria se
rompen antes de llegar alli”.

La funcién unificadora de la naturaleza es el espiritu. Su
néumeno es éste. También la naturalez'a.sola es 'algo. en a(l;strac'-
to. El espiritu opera, sujeta, imposibilita la objetividad e-scg_l-.
nada. El precio de alcanzar la -vt.ardad 1nm1}ta.1ble es pI:f?SCln il
de nuestro yo subjetivo y objetivizarse: codificarse, unlllse a a-
naturaleza. “Agitar el agua es seguir la naturaleza de aglfla,
gobernar al hombre es seguir la naturaleza del hombre; 9;; o-
minarse a si mismo es seguir la naturaleza del yo. . . ’Lc')s org-
bres que han logrado su propio yo son las cumbres maximas de

la humanidad”.

La felicidad consiste en dilatar las frontere.ls.del yo hasta h(;i-
cerse uno con la naturaleza. Pero el acto es finito y corresponde
a la virtud del hombre. En este punto hemos logrado 2??6.112115
una correspondencia, una tentac-i()n con nosotros, un recoiilel Si
senda para librarnos del azar sin hacer del mundo un orden
milar de perfeccion.

Nishida no fundamenta el universo en el hombre. Parece ha-
her recibido la leccién de Shakespeare:

2
y una vez muerta la muerte no habrd mds hombres que mueran.

Nishida fundamenta el universo en Dios.-l’fl unlvelisodn(l) ef
creatura sino manifestacion de Dios. Su 1‘ela.c10n no fsfanér(:lez;
tista y la obra: es la del néumeno (sustancia) y el (ecomo er;
Di® es la rajz de nuestros fenémenos de cczlncgr.lcle)l. e
San Agustin, las ideas son l.os Qensamlentos ‘e d1os1 : st
la mediacién; nuestra conciencia es una parte de 1a 5 yst,a 1
como de su unidad proviene la nuestra. Dlps nos manitie e
leccién, el desarrollo de su yo ha de ser dlrect:i)rr‘xen.te‘ vy :S s
mismo un amor infinito hacia nosotros los hombres; “no es p
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sible encontrar el amor de Dios fuera del desenvolvimiento de
todas las cosas de la naturaleza®.

Amar algo es librarse del yo y unirse a lo otro. El amor se
da como sentimiento de biisqueda hacia la unidad. “El amor
que sentimos por nuestros miembros, por nuestras manos, es al-
go que Dios siente por todas las cosas”. La actividad del hom.
bre vista desde afuera se distingue en el malestar de las demas
cosas: se especifica por un fin claramente consciente, es decir,
por una acci6n voluntaria. Pero, es libre la voluntad? El que
uno sea capaz de obrar libremente es un mero fenémeno de con-
ciencia del yo, viéndose lo propio de la voluntad del yo en el
modo de analizar y sintetizar las ideas. Poseemos libertad de
eleccién dentro del cerco de la ley que a priori rige la determi-
nacién de los conceptos. La libertad de la conciencia no quiere
decir un salto por encima de las leyes de la naturaleza, como
si obrara sin cauce; antes bien, el hecho de seguir su propia na-
turaleza nos hace libres. No es libre porque obra sin razén, sino
porque conoce la razén de obrar. Nuestra voluntad es libre por
ser la exaltaciéon de la fuerza y estar sometida a las necesarias
leyes de la naturaleza. Entonces los valores se entienden en el
clasificar de qué cosas parecen fuerzas y cuales no. Para qué
existimos, tal es la pregunta en un sentido verdadero de la rea-

lidad. No se trata en modo alguno de esclarecer cémo hemos
venido.

Esta filosofia es activista. El bien es realizacién de ideales
surgidos en la explosién del yo. La voluntad dice adecuarse a la
fuerza unificadora del yo. Identifica lo bueno y lo bello en el
hombre expresivo de la naturaleza de Hombre, de su culmen de
belleza. “El bien es la belleza. Una accién humana, considera-
da desde una mira superior a este estado no tiene valor ningu-
no. Sin embargo, una accién espontinea germinada ahi, provo-

ca un sentimiento de belleza”. El ideal del bien —dice Platén—
es el fundamento de la realidad.

En este fondo aparecen las huellas de Kant: existen dos co-
sas que miramos con infinita admiracién y reverencia: una es
el cielo tachonado de estrellas y otra es la ley moral en el co-
razén de los hombres. “Las cosas contienen un valor relativo
—segiin el filésofo de Koenisberg—, porque su valor les viene
determinado desde fuera. Solo la voluntad decide el valor ella
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Nuestra persona-

14 29
. :one un cardcter absoluto”. . pers
misma y por eso lien g g, e

lidad es factible usarse como medio y no como

45 profunda hon-
La religién exige con respecto al yo. Es la mas %11(1);3 Sy
dura en el corazén humano aquella que ocupa. L
mas alld, en el sustratum de estas unidades parciales.
2

’ ” ’ el
ha de ser el fin de todas las cosas lo habra de ser mas aun d
hombre. Los hombres manejan un

a relacién superior: viven gﬁra
i jetos. Lllos
Dios como sus propias miradas en el caos de los ob)

- .
| S a i e sea Dios
hablan de Dios. “Vi sit Deus omnia in omnibus” (qu

todo en todos. Ciudad de Dios XI, 28-S. Ag.)

Alfonso Hanssen
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