
ESTETICA Y FILOSOFIA DEL ARTE 

Prof. Dr. E. Mouts6poulos. 

I. Grandeza y Miseria de la Estetica. 

Desde la epoca de Gorgias , la problematica de una 
estetica propiamente dicha, es decir anterior a Baumgarten 
no ha cesado de inquietar el pensamiento de las fil6sofos. De 
Plat6n a Kant , ya sea sabre el plano de la ret6rica ode la 
especulaci6n matematica, tal coma han sido deflnidas par el 
seudo-Filolao y par Arist6teles pasando 
respectivamente par el seudo-Longino, y despues par las 
representantes del clasicismo frances, coma Boileau , el padre 
Andre , y el Abad Dubas. , que se han apoyado en las 
modelos de Cicer6n , de San Agustin y de Boecio , 
1 os di versos aspectos de una investigaci6n superficial o 
profunda, seglin las casos, las dificultades de interpretaci6n y de 
apreciaci6n de las valores esteticos en la naturaleza y en el arte, 
han sido el objeto de sucesivos intentos. 

Estas ten tativas tenian par objetivo, bien, reducir la forma 
sensible a una esencia, su jeta a una calificaci6n categ6rica (as{, 
par ejemplo, en Winckelmann , lo hello se distingue de la 
belleza), o bien, buscar modelos irreductibles, aplicables a la 
mayor cantidad, sino a la totalidad de las fen6menos tjue 
·poseen interes estetico (coma en Lessing , que despues de 
Arist6teles buscara "cinones" de orden y de disciplina 
que se constituyan en un ejemplo ). 

La preocupaci6n clasica del parecido y de la adecuaci6n 
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entre la forma artfstica y el modelo, negativamente vista ya por 
Plat6n y evocada hasta por Pascal , ha constituido, por 
otra parte el fundamento a la vez te6rico y practico de toda una 
tradici6n gue se perpetua hasta nuestros dfas 

La revoluci6n kantiana, basada en la relaci6n radical del 
interes fundamental de la reflexion estetica, desde el objeto a la 
conciencia misma del que lo contempla , no ha podido 
modificar esta situaci6n en la medida en que el subjetivismo que 
Kant profesa en la materia no esta exento de la idea, de que 
primero es la forma y que esta determina las categorias a partir 
d e las cuales la conciencia reacciona a lo estetico. El 
romanticismo de un Victor Hugo , el misticismo plat6nico 
de ·un Schopenhauer y el historicism a de Hegel ( este 
ultimo ligado a las concepciones relativistas prekantianas, si bien 
es cierto que Kant, sin duda bajo la influencia de Montesquieu 

ha contribu1do a transp ortar de un piano temporal a un 
piano espacial) no han hech o mas que hacer mas in tenso el 
juego a las fluctuaciones entre las categodas, com prendidas 
coma formulas cualita tivas para asegurar la correspondencia del 
objeto estetico y de la disp'osici6n de la concienci a. 

En suma, la estetica kantiana no habri'.a contribuido mas 
que a renovar parcialmente una vieja problematica gue da ta de 
hace veinte siglos, conservando lo esencial. La prueba es gue el 
positivismo de un Fechner , por ejemplo, 1ue al menos, en 
el plano estrictamente filos6fico, (igual queen el positivismo de 
Augusto Comte , d el que no es completamente 
independiente), pretende inspirarse en el kantismo , ha 
instituido una estetica "de abajo" que, guardando las 
distancias, coma la ultima estetica de Plat6n en Las Leyes 
partiria de los objetos esteticos mism os, para buscar el valor, no 
tanto en la estructura misma, sino en su resultado, siguiendo un 
m etodo experimental aplicado todavia en o tros tiempos, por 
te6ricos -le la importancia de E. Von Ehrenfels , de G.D. 
Birkoff o de S. Maser , con la ayuda de formulas 
matemciticas suceptiblc:s de contener las razones por las cuales la 
conciencia siente una satis facci6n estetica . 

Este cien tisrn o este tico podda ser calificado de ciencia 
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esteuca y no de ciencia de lo estetico, r.:omo lo definiera Ch. 
Lev~gue, guien anunci6 el programa en el d tulo de su obra 
principal . Al menos las dos tendencias tienen esto en 
comun: que restringen en lo posible SU campo de investigacion 
exclusivamen te a la investigaci6n gue se relaciona con la 
categoria de lo hermoso, preponderante, sin duda, pero gue va 
en detrimento de otras categodas, coma la de lo c6mico, par 
e j em plo, de la que Bergson ha mostrado su rigueza e 
im portancia 

Resulta, que la estetica actual, la cual se afirma cada dia 
mas, no es, a pesar de las apariencias, pues, una estetica de lo 
particular, de lo fragmcntario, 2recisamente porque intenta 
imitar las ciencias naturales con frecuencia, desde una 6ptica 
ex cl us ivista, matema tica, l6gico-analitica o decidi.damente 
experimental, pero tambien psicoanalftica, lingi.iistica. 
estilistica, sociol6gica, sin preocuparse de las al teraciones gue 
estas mismas tendencias sufren debido a sus ligazones con todo 
tipo de ideologia que convierten su fundamento en alga 
altamente contradictorio, especialmente, debido a las a priori 
gue estan implir" 1 ; o introducidos. 

Preocupa.... . en preservar la pureza de la investigaci6n 
estetica; pero ct 1iendo al espiritu cientista contemporineo, 
Etienne Souriau, t:oler6, :iceptando una cierta ampliaci6n (par 
una coordinaci6n gue no garantizaba, sin embargo, !a no 
subordinaci6n), en el campo de la estetica en la direcci6n de 
"ciencia de! arte": formula retomada, mutandis mutatis, del 
titulo de una revista efimera, par el fondada, en su tiempo. La 
tendencia literaria que despues de Souriau, ha prevalecido 
durante algunos afi.os con J ean Grenier, su sucesor inmediato 
en la Sorbona, ha dado paso a un historicismo estetico 
represen tado par Bernard Teyssedre, su sucesor tardio, e 
inspirada par el historicismo hegeliano ya mencionado , 
pero gue hace hincapie', i.gualmen te y sobre todo, en las 

relaciones entre la estetica tradicional y la historia del a.rte. La 
t'.mica tendencia actual de origen lejanamente souriauenne, gue 
presen ta un caricter estrictamen te filos6fico, es ta fuertemen te 
impregnada de fenomenologismo. 
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Ante esta atomizaci6n de tendencias y, por consiguiente, 
de las objetivos que les son senalados, la estetica contemporanea 
parece estallar en direcciones multiples que ponen en tela de 
juicio hasta sus bases filos6ficas. En sus obras, Souriau, habia 
insistido en el caracter espedfico de la estetica, coma rama 
indepen dien te de la filosofia, admitiendo que podrfa, 
sobrepasar este marco, por algunos de sus aspectos. En un texto 
sabre el porvenir de la estetica, preconizaba una verdadera 
estetica del futuro . Estos puntos de vista, ::i1 menos en 
nuestra epoca, 110 se han confirmado, todo lo contrario, y, la 
estetica, tal coma ha sido definida por Baumgarten parece 
no tener raz6n de ser, a menos q u e se admita la viabilidad de 
una estetica eclectica. 

Ahora bien, i::6mo entender la noci6n de eclecticismo en 
este caso? Como un eclecticism a de libre selecci6n, a la antigua, 
privado de toda posibilidad de unidad; o, c6mo una doctrina 
filos6fica que tendrfa en cuenta ciertos principios prestados de 
una filosofia dominante , y a las cuales vendrfan a unirse 
elementos y puntos de vista mal ajustados, tomados de 
filosofias diversas Por otra parte, este eclecticismo no seria 
otra cosa que otro -ismo, entre todos las considerados posibles 
en este campo. Finalmente, 1J.n tal eclecticismo; seda estrecho 
por definici6n, y ademas, par necesidad, porque estableceria de 
manera dogmatica, una jerarguia a la que tendn'.a que some terse 
todo tipo de aporte significativo de la investigaci6n 
con tern porcine a. 

II. Los fundamentos de una fi/osoffa de/ arte. 

En estas condiciones, es necesario recurrir a una 
denominaci6n hecha popular, hace un siglo, por I-;lip6lito Taine: 
"Filosofia del arte" . Pero en que sentido se tendda el 
derecho de utilizarla y a que respondeda? Fuera de las 
investigaciones precisas sabre las estructuras de las obras de 
arte y sabre la estilfstica que, con las aplicaciones de la 
informatica a la exegesis de la creaci6n ardstica , preocu pan 
a las contemporaneos, preocupados par un objetivismo radical 
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que confina el pensamiento dentro de las Hmites de lo concreto, 
se puede concebir una problematica filos6fica fundamental, gue 
se referirfa principalmente al impulso de la creaci6n, y gue en 
consecuencia, se interesada sabre todo en el creador en funci6n 
del cual sedan evaluados y apreciados las diversos procesos 
creativos, y finalmente, las obras consideradas en si mismas. Tal 
concepci6n filos6fica, podrfa inspirarse en una cierta actitud 
fenomenol6gica, coma lo hemos sugerido hace ya varios afios 

Esta concepci6n no desdefiarfa en absoluto la idea de 
.recurrir a las conocimientos y adguisiciones psicol6g1cos, 
sociol6gicos, experimentales etc., Pero las someteda a una 
discipllna rtgurosa, que sin forzarles a plegarse a 
algunos a priori dogmaticos, seda suficientemente flexibles para 
ex traer las ensefianzas espedficas correspondientes, que 
reducirfa despues a estructuras de la conciencia, de la existencia. 
Se tratada, desde ese momenta, de instituir t:na estetico en 
segundo grado, que responderfa a las exigencia: . de una vision 
puramente filos6fica de la creaci6n . Gaston Bachelard, 
evocaba el caracter innovador de la quimica contemporanea, 
que no se detendda ya, coma la quimica clasica, en la distinci6n 
de dos (micas estados; inicial y final, el seg mdo derivado del 
primero con la ayuda de una reacci6n, sino que considera la 
reacci6n misma, coma un devenir . La f:..losoffa del arte 
podrfa adoptar este modelo de investigaci6n, considerando la 
creaci6n coma un devenir dinamico. La primada de la idea de 
creaci6n sabre la idea de la obra creada y sabre la de su 
irradiaci6n, harfa posible, de esta manera, una profundizaci6n y 
una intensificaci6n de la investigaci6n en la direcci6n del 
estudio de la coherencia creadora; 0 dicho mas exactamente, de 
la creatividad de la conciencia entendida coma conciencia de la 
existencia. 

Resulta que el postulado de recurrir ( o de volver) a la 
filosof fa del arte, que coma toda filosoffa actual, no puede ser 
valida coma filosoffa, mas que si es ta centrada sabre el h ombre, 
no constituye de modo alguno, 1ma regresi6n en relaci6n con las 
adquisiciones de la estetica contemporanea, sino mas bien la 
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expres1on de una necesidad de si'.ntesis organizada y met6dica, 
que hace trascender esas adquisiciones, valorando las resul tados, 
an tes de superar toda dispersion y toda ambigiiedad antin6mica, 
para llegar a una visi61n polivalente, cierto pero altamente 
unificada, en torno a la creaci6n. Este funcionalismo de 
aspectos multiples, pero gue conservan una cierta unidad, 
conformada la base de una concepci6n dinamica de la actividad 
creadora de la conciencia, y servida de apoyo a un enfoque 
met6dico de las relaciones existentes entre la conciencia del 
creador y la obra creada, vista como una objetivizaci6n de sus 
propias estructuras: objetivizaci6n que, par otra parte, responde 
a la actitud instauradora de la conciencia en cuesti6n, dominada 
par la preocupaci6n de estrechar sus lazos con el universo (48). 

Esta renovaci6n de intereses gue refleja un desplazamiento 
del centro de interes de la problematica del arte, i::onsiste 
practicamente en una humanizaci6n. Define todo un programa 
de investigaci6n den tro del cam po asi circunscrito, y responde a 
necesidades gue resnltan de las particularidades del objetivo a 
alcanzar, asi coma a las exigencias d~ constituci6n de una red de 
pasos operativos, adecuados, a seguir. Estos principios tienen 
que ver respectivamente con la anal~tica, la dialectica y la 
hermeneutica de la creacibn e implican que la filosofia del arte 
no podrfa ignorar las tres factores que le corresponden y que 
se citart a continuaci6n: 

1- La intenciona!idad creadora. Mas alla del interes que las 
formas tengan para la i.nvestigacion actual, es importante 
sondear el impulso creador del que emanan, 1ue ellas hacen 
sensible, y del q.ue la estetica contemporan~a, secundada P?r la 
sicologfa y par la pedagogia, esclarece. ,vanos asp;ctos, baJO .la 
6ptica de la creatividad . La creac10n, n~ sena en ~s~n~ia, 
:nas que la manifestaci6n realizadora de este impulso dmam1co 
de la conciencia llevada hacia una extcriorizaci6n de la vitalidad. 
Esta exteriorizaci6n se opera en varios planos de los cuales, el 
mas significativo es el de la creaci6n artfstica 

El impulso, ':!n cues ti <'' n se afirma como una fuerza 
irresistible que induce a la conciencia, 3.1 tiempo gue emana de 
ella, y quc es comparable al impulso vital, tal como Bergson lo 
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ha definido , aunque en un plano un poco diferente, es 
decir en un plano de formalizaci6n. 

"Por otra parte, este impulse es susceptible de concretarseen 
una intenci6n, cada vez mas consciente, hasta el punto en que 
pueda poner de manifiesto una intencionalidad creativa. En es te 
caso, •.1tilizamos el termino intencionalidad, no en un sentido 
escolastico y husserliano, sino en sentido bersoniano, 
d ec idiamente dinamico. Comprendida de este modo, la 
intencionalidad seria el vehiculo de! impulse creador gue 
d omina la existencia creadora par excelencia Esta 
existencia tiende a manifestar SUS estructuras mas fotim as, 
incluso aquellas que responden a las funciones de corporeidad, 
i:omo los ritmos viscerales , y de las que se libera 
repro duciendolos, objetivizandolos, restaurandolos e 
imprimiendoles una existencia independiente. 

La relaci6n fundamental entre impulse creador e intencio­
nalidad creadora aparece como una relaci6n entre un principio 
funcional de base y su propia canalizacion hacia un objetivo que 
va precisandose sin cesar, antes de llegar a una creaci6n cons­
ciente mediante la intervencion de las facultades superiores que 
condicionan la elaboracion de l:i. forma creada. 

2. El proceso de creacion. Este factor est[t direc tamen te 
asociado al precedente, 3.Sl coma el principio al cual nos remite 
es el corolario del principio al gue corresponde el factor 
anterior. Es impensable que una filosofia del arte se interese 
(micamente en el origen de la creaci6n, !>in examinar esta b ajo 
un aspecto de realizacion v, en consecuencia, sin recurrir a las 
modelos funcionales que presiden, en el curso de la elaboraci6n 
propiamente dicha, fa obra de arte. En este sentido, d paso de la 
conciencia a traves de las vicisitudes gue engendra el chogue de 
la intencionalidad creadora con la materia inerte destinada a 
convertirse en un recipiente, es altamente reveladora. Es 
especialmente caractedsti.co gue la conciencia creadora proceda 
globalmente, :isi como par etapas a la instauraci6n 
definitiva de la obra de arte. 
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Es bueno referirse aqu{ de manera expresa, ::il 
encadenamiento de las fases sucesivas de la elaboraci6n de la 
obra. Cierto, estas fases pueden ser vistas coma diferentes, las 
unas de las otras; sin embargo, ellas se presentan sabre un fondo 
{mica, o, !Tias bien, unificador. La idea de encadenamiento 
expresa una dialectica continua entre el modelo y su realizaci6n. 

Estos dos terminos estan ligados de tal manera que lo que en 
u na etapa determinada de la creaci6n aparece como la 
realizaci6n de un modelo, se convierte en el curso de la etapa 
siguiente en un modelo gue, !l. su vez, ?."eclama su propia 
realizaci6n , asegurando asi la con tinuidad del proceso, 
continuidad cuya soluci6n no es posible mas que gracias a las 
factores "kairicos" 

En este estadio, es conveniente hacer inter;venir la noci6n 
de coeficiente {lndice} de exito (taux de reussite), segun el 
estimado de realizaci6n del modelo, porque permite 
comprender las razones por las cuales una obra de arte es mas o 
menos dificil de elaborar y pasa en consecuencia, por un 
numero mas o menos grande de etap~s y de fases. En efecto, en 
1 a med ida en que la conciencia creadora se ve en la 
im posibilidad de hacer coincidir absolutamente la forma 
obtenida, 3.unque solo sea provisionalmente con un proyecto 
inicial o ulterior, en mayor medida se acumulan las dificultades 
y se siente mas en la obligaci6n de recurrir a elementos nuevos, 
que con su sola presencia, contribuyan a la modificaci6n del 
plan original llevando a una desvi.aci6n en relacion con el curso 
de creaci6n previsto. 

!ndefinidamente repetido, este proceso indica la distancia 
entre la intenci6n primaria del creador y el estado aceptado 
coma definitivo. de la obra, lo gue no implica necesariamente el 
fracaso de la creaci6n, ?era gue en ultima instancia explicarfa la 
insatisfacci6n latente de! creador, gue es, entre otras razones,' d 
origen de la siguiente creaci6n. Distinguiendo estructuras 
generales se obtienen instrumentos de apreciaci6n de la creaci6n 
en su totalidad. 
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.3. Los factores circunstanciales de la creacion. Se tratara 
en este parrafo, sobre la importancia de los factores 
psicol6gicos, sociales, culturales y otros gue " clan color" a toda 
creaci6n, rlandole una especificidad gue le es propia. Toda 
creaci6n se efectua. en una sucesi6n de tiempos y lugares 
concretos y precisos, y compromete la conciencia del creador 
totalmente, con sus experiencias, sus vivencias, sus convicciones 
y sus iniciativas; ~n una palabra, <;us actitudes en relaci6n con su 
medio, cuyas influencias condicionan las reacciones en el plano 
de la creaci6n propiamente dicha. No se trata de ninguna 
manera de defender la idea de compromiso del creador, sino de 
tomar en consideracibn todos los factores gue actuan sobre su 
psiquis, y gue, en definitiva, forman la red de las fuerzas 
externas con las cuales choca la fuerza interna de la creatividad 

de la consciencia. 

El aporte del psicoanalisis, de la caracterologia y de la 
sociologia podria reyelarse definitivo al respecto. La 
predilecci6n por una forma o un estilo dado, la reminiscencia 
de emociones o de hechos culturales registrados y que han 
cjercido durante mucho tiempo una influencia sobre el 
subconsciente del creador, asi como sobre los ideales y valores a 
los gue pretende servir, no son extranos a tal o cual aspecto de 
la obra. Conocer todos estos factores, :i.preciarlos en su justa 
medida , conduce indudablemente a un meior conocimiento de 
los estados de conciencia bajo cuyo impulso actua el creador, 
a s f como de las circunstancias en las cuales se opera la 
crcacion. lncluso hasta la funci6n social del arte (60), puede ser 
esclarecida mcjor a traves de estos datos, reveladores de la 
actividad mas espiritual de la conciencia. En estas condiciones, 
recurrir a los testimonios de los mismos artistas ( 61) comp le ta el 

csfuerzo desplegado para corresponder cvaluar la creaci6n a 
traves del creador vis to como persona. 

No se trata va, r:le una filosofia de! arte gue se confinaria 
unicamentC a la fenomenologfa de la creacion, y que, ?Or tanto, 
'10 sustituiria a la cstetica propiamente dicha en sus aspectos 
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actuales, ya gue, •1na tal filosofia se contentada en denunciar la 
estrechez de puntos de vista de las estudiosos de la estetica 
contemporanea, proponiendo el reconocimiento de una 
disciplina igualmente estrecha. La apertura concedida en la 
direcci6n de un cierto psicologismo es sustancial, porgue origina 
la su peraci6n de todo fenomenologismo estructuralista 
estrictamente aplicable a la idea de creaci6n. Sin embargo, fuera 
de toda convenci6n, semeiante filosofia del arte no desdenada 
en absoluto interesarse en la obra de arte en si misma, :i. fin de 
establecer correspondencias entre esta y el proceso del cual 
resulta. Tal filosoffa del arte serfa al mismo tiempo reivindicar 
la casi totalidad de las objetivos que la estetica se ha propuesto 
desde hace mucho tiempo, y le concederia, al menos, el derecho 
de refe.rirse a ellos en primera instancia. Le concederia, adem:is, 
!.a exclusividad de la investigaci6n experimental (hacia la cual, la 
estetica actual tiende cada dia mas a reducirse), para 
aprovecharse de las resul tados en el marco de sus propios 
intereses. 

III.£/ Campo <;le la Fi/osoffa de/ Arte. 

Las correspondencias de las gue hemos hablado, !lo pueden 
ser establecidas mas gue si la filosofia del arte, en la medida en 
que es ta pretende ser una disciplina rigurosa, aplica, guardando 
las distancias, las principios enunciados anteriormente, tanto a 
la obra de arte coma a la creaci6n misma. Se encontraran las 
factores mencionados y se aplicaran las principios a las que 
estan ligados, a las obras de arte, tomadas coma las 
manifestaciones sensibles de la creatividad de la conciencia. La 
expresi6n "manifestaci6n sensible." coma sabemos, ha sido 
atribuida por Hegel a lo hello en general, ligado organicamente, 
de este modo al campo de la idea. 

La filosofia del arte, t:al coma se ha preconizado agui, 
insistida mas gue sabre Ja noci6n de espfritu (objetividad), 
sabre la de conciencia. Este desplazarniento del termino de 
referenda es significativo del desplazarniento del centro de 
interes de la investigaci6n filos6fica de las problemas del arte, 
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desde el universe espiritual reivindicado por la realidad de la 
Idea, y de los prin~ipios que esta ultima engendra, h asta el 
campo del universe vivido, puramente humano, de la existencia, 
del que la conciencia, es el testimonio mas directamente 
aprehensible. 

Los limites de este universe se extienden mas alla de la 
actividad misma de la conciencia, para englobar las 
objetivlzaciones que componen la extension continua. Debido 
a que valores artisticos son los valores por excelencia a los 
cuales se refiere la objet.ivizaci6n de la conciencia creadora, 
la obra de arte adquiere una importancia capital para la expli­
caci6n y para la apreciaci6n de la cualidad del potencial de 
la conciencia, gue se refleja en ella. En este contexto de 
nociones se considerara en lo sucesivo a la obra de arte bajo el 
mismo angulo que aquel que permite considerar la creatividad 
de la conciencia. Los mismos factores, que corresponden a los 
mismos principios, pueden ser tomados como los criterios de 
semejante estudio, y definir su metodo apropiado. 

l. Oesde el punto de vista de la intencionalidad creadora, 
la obra de arte constituye la fijaci6n formal de arquetipos 
estructurales a partir de los cuales la conciencia se toma a si 
misma en su dinamismo. Este dinamismo se esparce fuera de la 
conciencia para imprimir su vitalidad sabre la materia en la cual 
nacera la forma ardstica: sonidos. col ores, volt'.rmenesJ esquemas 
espaciales. que se convertiran respectivamente en sonata, 
i::uadro, estatua, :uabesco, movidos por una dinamica propia que 
los hace vibrar y brilla, :i su vez, tanto en si mismo que como 
objetivaciones de la creatividad de la cu.al proceden. 

El vinculo estrecho que une la conciencia creadora con la 
obra ha sido acabado, es decir desde que adquiere una 
suficiencia existencial, v que puede "funcio~ar" en apariencia 
independientemente de toda atadura, i::omo valor formal. Es sin 
embargo t'.rtil v necesario que este vinculo sea mantenido; 
permite al contemplador advertido comprender la obra 
instaurada siguiendo al reves el camino de su creaci6n antes de 

' . 
que implica la reflexion te6rica y cdtica del fil6sofo /9/. 
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comprender la relaci6n que ella ~xpresa, relaci6n que la situa en 
el prolongamiento de la actividad instaurativa de la conciencia. 
La intencionalidad creativa se encuentra justificada asi mediante 
la obra, ya sea que esta se aflrme como realizada ya sea que se 
presente como voluntariamente o involuntariamente incompleta. 

Toda evaluaci6n de la obra fuera de una referenda 
explicita a la intencionalidad de la que emana se revelaria 
incompleta y arbitraria, y recordaria simplemente las 
procedimientos esteriles de la estetica objetiva experimental 
contemporanea. Incluso si uno se obstinara en permanecer en el 
terreno de la investigaci6n l6gico-analitica de la significaci6n de 
1 a obra, pero descuidado este factor, indispensable para 
comprender su raz6n de ser, uno no obraria de manera 
consecuente. 

2. Desde el punto de vista del proceso de la creaci6n, la 
obra sigue siendo la garanda principal de una posibilidad de 
remontarse a la fuente de su existencia, 1 causa de su elocuencia 
formal inherente. La obra contiene y resume en su forma actual, 
todas las fases y todas las etapas de su creaci6n; examinando sus 
particularidades se penetra su estructura intima y se distinguen 
las fases de su realizaci6n, gue reflejan la lucha continua entre 
conciencia y materia informe. El estudio de bosguejos 
musicales, pict6ricos o poeticos permite indiscutiblemente 
descubrir el camino recorrido por la conciencia creadora. Se 
puede recurrir incluso, en este caso, :i tecnicas ciendficas: con la 
ayuda de las rayos "X'', por ejemplo, se detectaran las capas 
inferiores de una pintura, gue pueden revelar la existencia de 
estructuras y de formas que han precedido a las que son visibles 
a simple vista. 

Aqui tambien, todo sucede como en el terreno de la 
creacion ciendfica donde, para mencionar otra vez a Bachelard, 
no existe llnea de demarcaci6n en tre lo real y lo vivido ( 6 8 ). 
Para generalizar, todo ocurre coma en el terreno de la 
construcci6n de la verdad. En este caso, la verdad buscada y 
construida seda la forma aut6noma que, '>egiln Kant, :ilcanza 
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una "heantonomia" ("autonomia"), y que, para decirlo asi, se 
convierte en su propia regla, ~az6n de si misma. En efecto, la 
construcci6n de una verdad espedfica se parece a la de toda 
verdad: procede del error siempre corregido, !"evaluado, que 
cede , el lugar a una aproximaci6n mas profunda, hasta el 
momenta en que ella alcanza un grado de precision satisfactorio 
(69), pero que no impide de ninguna manera la virtualidad de 
una precision mas satisfactoria todavfa, de lo que atestiguan 
frecuentes recuperaciones ulteriores de ahas de arte de parte de 
sus creadores (70). 

La obra sigue siendo pues el espejo de su propia creacion, 
~al una "caja negra" que contiene las informaciones registradas 
y codificadas de un proceso electr6nico, ~nformaciones que es 
suficiente con descifrar para obtener la imagen exacta de lo que 
ha sucedido, i:lel "wie es geschehen ist," para decirlo con las 
palabras que Ranke habia utilizado a prop6sito del estudio del 
devenir hist6rico (71). Basta con interrogar la obra de arte para 
que ella responda en lugar· de la conciencia creadora, lo que no 
podda ser posible fuera de la funci6n dialectica fundamental 
que las une. De donde el esclarecimiento respectivo de estos dos 
terminos de referenda. En cuanto a la "kairicidad' de la 
creaci6n, vuelve a aparecer, ella tambien, en la "kairicid-ad" de 
la obra gracias a la cual se encuentra asi confirmada. 

3. Oesde el punto de vista de las factores circunstancia/es .. 
la obra no explica par si solo el psiquismo y la personalidad del 
creador ni su mundo cultural; no par eso contiene ella menos 
elementos que, :il ser examinados, se revelan sugestivos de las 
tendencfas a las cuales responden, pero deben en todo caso ser 
considerados con precaucion, ;:mes son susceptibles de inducir a 
error. Par supuesto, ~sd. fuera de prop6sito preconizar aqui 
cualquier psicologismo, ~istoricismo o sociologismo que sea. 

Los elementos en cuestion no son sino indicativos y no podrian 
ser visiblemente determinantes para la evaluaci6n explicativa de 
las dos parametros de la funci6n estudiada. La hermeneutica de 
la obra no podria, par su parte, limitarse a la obra misma sin 
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referenda a su fuente, !a conciencia creadora, .que, desde 
entonces, se revela indispensable para la comprension de la 
actividad ardstica. Solo quizas una actitud fenomenologica 
permite comprender esta actividad en su totalidad, desde la 
impulsion primera hasta la forma definitiva, existiendo, sin duda 
alguna, en sf misma, y perteneciendo a la humanidad, pero 
si~mpre unida a su creador (72). Solamente asi la humanizacion 
axiologica de la obra se halla igualmente asegurada a su vez. 

No se ha tratado, 'l lo largo de este estudio, de denunciar la 
legitimidad de la estetica, sino solamente de expresar un cierto 
escepticismo sabre sus abusos; no se ha tratado tampoco de 
promover la idea de su substitucion total par una filosoffa del 
arte. Nos hemos esforzado simplemente par mostrar gue una 
estetica, tal coma es reivindicada en nuestros dfas par las 
partidarios de diversas tendencias exclusivistas no responde 
completamente a las exigencias de una concepcion profunda y 
unificada de la creaci6n ardstica y de la obra creada, y que estas 
exigencias se encontradan satisfechas en las llmites de una 
filosoffa del arte que cubra prudentemente las lagunas de la 
estetica contemporanea. Hemos reclamado no una sentencia 
condenatoria de la estetica, sino el reconocimiento de la 
legitimidad de una estetica en segundo grado, gue este mas cerca 
del hombre, transcendiendo, debido a su naturaleza filosofica, 
!as apariencias ante las cuales se consumen las estudiosos de la 
estetica de hoy dfa. Una filosoffa del arte, de la cual hemos 
definido las principios fundamentaies asf coma las nociones 
precisas que las traducen, trazada un puente, mas alla de 
p a r t i c u 1 a r i d a d e s c u y a im portancia es a m e n u do 
hacia el campo de la conciencia creadora, par consiguiente, de 
lo humano. 

La naturaleza es un ambito donde la filosoffa del arte no 
podda, par definici6n, penetrar par si misma, pero al cual 
tendda una necesidad creciente de referirse, si deseara 
relacionar su interes par el hombre, con el universo en el cual 
este aspira in tei;rarse gracias a SU creatividad. Baja SUS 
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diversos aspectos microc6smicos y macroc6s m icos 
especialmente,la naturaleza permanece abierta todavfa a la 
inves)igaci6n estetica, y podda constituir uno de los lazos que 
servirfan para asegurar la continuidad entre dos disciplinas 
distintas. La estetica admite estar, para decirlo as:f, "cubierta," 
sin ser "ahogada," sin embargo, por la ftlosoffa del arte; 
"cubierta" no sig~ifi.cando que la funci6n de esta Ultima se 
limitarfa a la de un epifen6meno, sino que serfa, por el 
contrario, esencial, y corresponderia a la importancia vital que 
la ftlosoffa, coma el arte, son susceptibles de tener siempre para 
los hombres. 
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