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PRELIMINARES  

 
Andrés Bello reclamaba a los poetas hispanoamericanos que 
tuviesen la iniciativa de cantar la Naturaleza de este Nuevo Mundo 
que habiendo logrado la independencia política debería conquistar 
también la independencia de pensamiento y expresión. Un mundo 
nuevo, una naturaleza tropical, muy diferente de la europea, exigía 
que fuese poetizada, y lo fuera en nuevas formas expresivas. 
Andrés Bello tiene muy claro que cada pueblo, cada cultura 
desarrolla su propio arte y su propia literatura. òYo pudiera 
extender mucho más estas consideraciones, y darles nueva fuerza 
aplicándolas a la política, al hombre moral, a la poesía y a todo 
género de composición literaria: porque, o es falso que la literatura 
es el reflejo de la vida de un pueblo, o es preciso admitir que cada 
pueblo de los que no están sumidos en la barbarie es llamado a 
reflejarse en una literatura propia y a estampar en ellas sus 
formasó.1 El propio Bello dio el ejemplo con algunos poemas como 
òAnaucoó, òLa agricultura en la zona t·rridaó o la òAlocuci·n a la 
poes²aó. òLa ôAlocuci·n a la poes²aõ no debe ser considerada s·lo 
como un poema, con caracteres puramente estéticos, sino también 
como una proclama con finalidad literaria de carácter práctico; 
estimular a los americanos a inspirarse en lo propio, a ser, en una 
palabra rom§nticos. La ôAlocuci·n a la poes²aõ es la proclama del 
romanticismo americano. Lo que ha impedido que los historiadores 
y críticos la comprensión exacta de  sus valores  ha sido el verso. Si 
estuviese  escrita en prosa, ya desde hace mucho tiempo habría sido 
valorizada por lo que es: el grito libertador de la poesía americana, 
la incitación a inspirarse en lo propio, de donde han nacido todas 
las más grandes obras poéticas de América: desde La cautiva hasta la 
María, desde la  silva criolla hasta Doña Bárbara, desde la Vorágine 
hasta Don Segundo Sombraó. 2  Un estudio reciente ratifica este 
impulso creativo desde y en función de nuestra América. òBello 

                                                      
1 Andr®s Bello, òNuestro ideal: la creaci·n de la cultura americanaó, citado 
en Enrique Anderson Imbert y Eugenio Florit, Literatura hispanoameriana, 
Nueva York, Holt Reinehardt Inc., 1960, p. 213. 
2 Edoardo Crema, Estudios sobre Andrés Bello, Caracas, La Casa Bello, 1987, 
p. 107.  
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cimentó a través de sus ideas crítico literarias un nuevo estilo de 
entendimiento de las creaciones poéticas de un Nuevo Continente.  
 Se alimentó del romanticismo alemán, del inglés, una 
influencia central, y recogió lo mejor del francés. Adaptó y 
transformó las estructuras, que él consideraba como 
desequilibradas del romanticismo, en un molde estético que para él 
marchaba en armonía con la pujante literatura que surgía a la par 
con el nacimiento de nuevas rep¼blicas americanasó.3 Asimismo, 
cuando escribe la Gramática de la lengua castellana tiene bien clara su 
finalidad en función de la conservación de nuestra lengua, porque 
la lengua es el más poderoso elemento unificador con que 
contamos.     
 En 1891, José Martí lanza un grito de entusiasmo liberador 
a favor de la energía creadora de los hombres y mujeres de Nuestra 
Am®rica. ò[E]l pensamiento empieza a ser de América. Los jóvenes 
de América se ponen la camisa al codo, hunden las manos en la 
masa,  y la levantan con la levadura de su sudor. Entienden que se 
imita demasiado, y que la salvación está en crear. Crear es la palabra 
de pase de esta generaci·nó.4 La creación artística o literaria implica 
libertad espiritual. Tenemos que ganarnos nosotros mismos esa 
libertad espiritual para que las fuentes de la creación broten 
espont§neas y liberadas de c·digos for§neos. òAsegurar el albedr²o 
humano; dejar a los espíritus su seductora forma propia; no 
deslucir con la imposición de ajenos prejuicios las naturalezas 
vírgenes; ponerlas en aptitud de tomar por sí lo útil sin ofuscarlas, 
ni impelerlas por una vía  marcada. ¡He aquí el único modo de 
poblar la tierra de la generación vigorosa y creadora que falta!ó. 
(111) 
Pedro Henríquez Ureña explora, ya en forma sistemática, la 
expresión propia de la América hispana. Seis ensayos en busca de 
nuestra expresión, 1928, es una exploración en la obra literaria de 
nuestra América que el ilustre dominicano continuará con pasión 

                                                      
3 Alíster Ramírez  Márquez, Andrés Bello, crítico, Bogotá, Ala de Mosca, 
2005, p. 16 
4 José Martí Nuestra América, Buenos Aires, Losada, 1980, p. 15. He 
utilizado libremente el t®rmino òNuestra Am®ricaó a lo largo de  este libro 
como sinónimo de Latinoamérica. Para un estudio cuidadoso del término 
ver: Antonio Gaztambide: Tan lejos de Dios. Ensayos sobre las relaciones de  
Caribe y los Estados Unidos, Hato Rey, Callejón. 
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ilustrada en toda su extensa y profunda obra y a lo largo de toda su 
vida. òApenas salimos de la espesa nube colonial al sol quemante 
de la independencia, sacudimos el espíritu de timidez y declaramos 
señorío sobre el futuro. Mundo virgen, libertad recién nacida, 
repúblicas en fermento, ardorosamente consagradas a la inmortal 
utopía: aquí habían de crearse nuevas artes, poesía. Nuestras tierras, 
nuestra vida libre, ped²an expresi·nó. 5  
 El poeta cubano José Lezama Lima continúa esa 
preocupación y entusiasmo por escribir acerca de la estética 
latinoamericana en su libro de 1957 La expresión americana. En 
efecto, Lezama identifica varios movimientos artísticos 
latinoamericanos como muestra de nuestra más propia expresión, y 
enumera entre ellos el barroco en su modalidad latinoamericana, el 
romanticismo y el modernismo. Lezama piensa que el  punto de 
partida de la obra artística es el paisaje; hay así una 
complementariedad entre paisaje-cultura. El paisaje dicta su 
mensaje. Nuestro paisaje está ansioso de recibir expresión artística. 
El artista latinoamericano debe extraer el jugo estético de sus 
circunstancias. El paisaje es una especie de diálogo entre el ser 
humano y la naturaleza. Como el paisaje cambia de un lugar a otro 
entonces se ofrece a la originalidad del artista. La expresión 
americana nos sirve de espíritu de rebeldía y contraconquista.  
 Así pues, desde Bello hasta los más recientes y numerosos 
estudiosos del pensamiento artístico y literario latinoamericano se 
ha ido creando una estética de raíces propias y de ricos frutos 
esparcidos a lo largo y ancho de nuestros países. El presente 
estudio es un esfuerzo por investigar la historia de la estética 
filosófica en Latinoamérica. La estética es una rama del saber 
filosófico que, aunque fundada sistemáticamente en el siglo XVIII  
por Baumgarten, sin embargo existe desde los primeros diálogos 
platónicos y desde las profundas reflexiones aristotélicas sobre la 
tragedia griega. Nuestro estudio se diferencia, pues, de la crítica 
literaria o artística porque su estrategia metódica es la de la filosofía. 
Lo que aquí pretendemos no es ni una historia de la literatura ni 
una historia del arte, sino los hitos más importantes del 
pensamiento estético latinoamericano fundado filosóficamente. Por 
esta razón, solo he incluido en esta obra estudios centrados en la 

                                                      
5 Pedro Henríquez Ureña, Seis ensayos en busca de nuestra  expresión, Santo 
Domingo, Ediciones Cedibil, 2007, p. 27. 
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estética escritos por filósofos o filósofas latinoamericanos. Pero 
como los bordes de estos saberes no siempre son absolutamente 
nítidos, he incluido en un segundo volumen otros autores con un 
enfoque más interdisciplinario, y cuyas  estéticas se han formulado 
desde la literatura, la sociología, etc.  Nuestra guía es la 
conceptualidad que caracteriza al lenguaje filosófico. La filosofía 
expresa con radicalidad y generalidad la experiencia humana 
mediante un lenguaje conceptual. La experiencia de los seres 
humanos mediada por la sensibilidad, la elaboración simbólica y la 
construcción conceptual se da en las más diversas culturas 
humanas. Aquí nuestro tema es la expresión filosófica de la 
experiencia estética que es tan variada como múltiples son los 
medios de  expresión humana.  
 Los lectores de esta obra podrían fijarse en un cierto 
dualismo que a primera vista recorre el texto; por un lado una serie 
de pensadores muy arraigados en su contexto cultural; por  otro 
lado, otra serie que parecería estar distante del contexto y ubicados 
en un espacio literario universalista. Contextualismo y 
universalismo se suelen oponer en forma diametralmente opuesta. 
Pensamos, sin embargo, que esa oposición abstracta no nos es útil 
y que deberíamos pensar en un espectro multicolor que se desplaza 
desde lo concreto hasta lo abstracto y desde lo abstracto hasta lo 
concreto. Un solo ejemplo arroja luz sobre el tema. La estética de 
Hegel ha sido muy estudiada y comentada entre nosotros. 
Superficialmente se podría decir que nada tiene que ver con nuestra 
expresión latinoamericana. De hecho la filosofía hegeliana invoca la 
idea según la cual los saberes humanos, incluyendo el arte y la 
filosofía, se organizan epocalmente de acuerdo a cada cultura; la 
filosofía es el tiempo llevado al pensamiento. òToda filosof²a, 
precisamente por ser la exposición de una fase especial de la 
evolución, forma parte de su tiempo, y se halla prisionera de las 
limitaciones propias de éste. El individuo es hijo de su pueblo, de  
su mundo, y se limita a manifestarse en su forma la sustancia y su 
propia esenciaó.6  Para Hegel la contextualidad histórica de cada 
filosofía no implica renegar de la universalidad  del esfuerzo del 
pensar. Leopoldo Zea tomó muy en cuenta esta línea de 
pensamiento haciéndola suya. Y esto que vale para la estética 

                                                      
6 Hegel, Lecciones sobre la historia de la filosofía, México, FCE., vol. I., 1985, p. 
48. 
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hegeliana vale igualmente para otros pensadores y movimientos 
filosóficos y estéticos. El romanticismo reclama el espíritu de un 
pueblo, de una cultura, cuya expresión se da en el arte y la 
literatura. Marx no es menos histórico que Hegel, y agrega el 
socioanálisis ideológico que permite ubicar las obras en el ámbito 
de las luchas sociales. Michel Foucault habla de los marcos 
epistémicos en que se desarrolla el saber; un cierto orden del 
discurso y un determinado diagrama de fuerzas. Así, pues, nuestro 
estudio ni desprecia el contexto concreto de desenvolvimiento del 
pensamiento estético ni se despreocupa de aquellas manifestaciones 
más abstractas y universalizantes porque nunca se da lo uno sin lo 
otro. Por universal que se nos presente un pensamiento filosófico 
siempre hunde sus raíces en las matrices culturales de la sociedad y 
la época en que nace, crece y florece. Horacio Cerutti Gulberg y 
Mario Magallón han actualizado la discusión sobre la importancia 
de hacer la historia de la filosofía latinoamericana. La historia de 
nuestras ideas filos·ficas no es una disciplina fenecida. òLa filosof²a 
ha sido históricamente esfuerzo de reflexión sobre la realidad, pero 
desde situaciones determinadas social y culturalmente, aunque sin 
percatación refleja de los condicionamientos que estas situaciones 
imponen. Esta situación lleva a un sentido nuevo en cada caso y 
reclama nuevas  s²ntesisó. 7 
 En la presente obra, los primeros cinco capítulos están 
dedicados a filósofos latinoamericanos del siglo XIX que se 
ocuparon de la estética: Alejandro Tapia, Eugenio María de Hostos, 
José Martí, Enrique José Varona y Andrés Bello. En los tres 
primeros hay una importante presencia del krausismo español; pero 
Tapia es más hegeliano y Martí apunta hacia el modernismo. Bello 
transita del clasicismo al romanticismo. Y Hostos va del 
romanticismo juvenil hacia el krauso-positivismo.  Varona, 
ambientado en el positivismo destaca la socialidad del arte. Los 
capítulos siguientes registran la superación del positivismo que se 
logra con el marxismo de Mariátegui, el espiritualismo de los 
filósofos mexicanos (Vasconcelos, Antonio Caso, Samuel Ramos, 
Alfonso Reyes) y el humanismo estético de Pedro Henríquez 
Ureña. Espiritualistas  son también Alejandro Deústua en Perú y 
Emilio Estiú en Argentina.  Así como en México, en la superación 

                                                      
7 Horacio Cerutti Gulberg y Mario Magallón Anaya, Historia de las ideas 
latinoamericanas ¿disciplina fenecida?,  2003, p. 173 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  15 

 
del positivismo, hubo una floración de filósofos en cuyo 
pensamiento la estética es pieza medular, así también en Colombia 
se produjo, en la década del 90 del pasado siglo XX y hasta el 
presente,  una rica floración de filósofos y filósofas en los cuales la 
estética ha sido tema muy importante de su pensamiento (Javier 
Domínguez, Lisímaco Parra,  Jorge Mario Mejía,  Laura Quintana, 
María del Rosario Acosta, Carlos Arturo Fernández, Carlos 
Másmela, Carlos Vásquez, Alba Lucía Gutiérrez y Lucy Carrillo. Es 
lo que estudiamos en los últimos capítulos.  Dos puertorriqueños 
que en el siglo XX se han ocupado amplia y profundamente de la 
estética filosófica han sido el finado Esteban Tollinchi y Francisco 
José Ramos, los cuales hemos incluido en esta obra. Carla Cordua, 
chilena, quien hizo su carrera académica en la Universidad de 
Puerto Rico y quien se ocupó reiteradamente de la estética también 
forma parte de nuestro estudio. Varios filósofos costarricenses se 
han ocupado de la estética. Rosa M. Margarit ha estudiado algunos 
de ellos, pero hemos incluido también a Rafael Ángel Herra y 
Álvaro Zamora.  
 Todavía en nuestros países latinoamericanos estamos 
bastante balcanizados. Lo cual hace muy difícil que el investigador 
de la filosofía latinoamericana tenga acceso a toda nuestra 
producción filosófica. Esta es la única razón por la cual no todos 
los países están aquí representados. En el segundo volumen, 
dedicado a las tendencias estéticas latinoamericanas, el círculo se 
ensancha hacia una más amplia representación.  
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1 
 

ANDRÉS BELLO:  
DEL CLASICISMO AL ROMANTICISMO  

 

Andrés Bello, espíritu filosófico que renovó cuanto tocó, desde la gramática del idioma, 
en él por primera vez autónoma, hasta la historia de la epopeya y el romance en 

Castilla, donde dejó ´aquella marca del genio que hasta en los trabajos de  erudición 
cabe´, según opinión de  Menéndez y Pelayo, y a la vez poeta que inicia, con nuestro 

Heredia hispánico, la conquista de nuestro paisaje. 

   Pedro Henríquez Ureña  

 
 

En el Prólogo hemos aludido al liderazgo de Andrés Bello (Caracas 
1781- Santiago de Chile 1865) en clamar por una expresión propia 
de Hispanoamérica. A la revolución política de la independencia 
debía seguir la liberación del pensamiento y la expresión literaria y 
art²stica. òPor una circunstancia feliz para la ciudad de Caracas, 
nacieron allí, casi por los mismos años, dos figuras del mayor 
relieve la una para la historia de revolución de América, y la otra  
para la de la guerra: Andr®s Bello y Sim·n Bol²varó.8 Los soldados 
hicieron la guerra de independencia de nuestras naciones, los 
científicos estudiaron nuestra Naturaleza, como Alejandro de 
Humboldt, Aime G. Bonpland, José Celestino Mutis o Francisco 
José de Caldas, y los humanistas emprendieron la tarea de 
expresi·n propia. òA Andr®s Bello hay que situarlo dentro de este 
momento de alborozo americano, para comprender su obra, y para 
explicarse cómo sus capacidades físicas se multiplicaron hasta 
permitirle realizar una labor que en tiempos normales dejaría 
arruinado tempranamente al más vigoroso organismoó. (12)  
Largos años en Londres9, intenso aprendizaje de la filosofía en 
lengua inglesa, minucioso estudio del desarrollo y estructura de la 

                                                      
8 Germán Arciniegas, El pensamiento vivo de Andrés Bello, Buenos Aires, Ed. 
Losada, 1946, p. 11. Esta obra además del estudio introductorio de 
Arciniegas contiene una  antología de la obra  ensayística de Bello.   
9 Bello vivió en Londres desde 1810 hasta 1829. Junto con Juan García 
Del Río fundó dos revistas de especial importancia para Hispanoamérica: 
Biblioteca americana (1823) y Repertorio americano (1826).  
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lengua castellana; todo ello no distrajo a Bello de su entusiasmo por 
Nuestra América, y su poema a la zona tórrida así lo consigna. òEsa 
oda muestra qué tan hondas raíces tenía echadas Bello en nuestra 
Am®ricaó. (17) Bello no estudió la naturaleza de Nuestra América 
como científico natural, sino con la inspiración del poeta. Pedro 
Henríquez Ureña, y Ángel Rama siguiéndolo, señala también la 
ôAlocuci·n a la poes²aó como un grito de independencia expresiva. 
òAs² justific· Andr®s Bello su òAlocuci·n  a la poes²aó (1823) 
pidiéndole que abandonara esa región de la luz y la miseria,/ en 
donde tu ambiciosa rival, Filosofía, /que la virtud a cálculo 
somete,/ de los mortales te ha usurpado el culto;/donde la 
coronada hidra amenaza/ traer de nuevo al pensamiento esclavo/ 
la antigua noche de barbarie y crimenó.10  òEsa originalidad s·lo 
podría alcanzarse, tal como lo postula Bello y lo ratificarán los 
sucesores románticos, mediante la representatividad de la región en 
la cual surgía, pues ésta se percibía como notoriamente distinta de 
las sociedades progenitorasó. (13) Los cient²ficos naturalistas se 
entusiasmaron haciendo dibujos, diagramas, cálculos e 
interminables descripciones de la naturaleza física; Bello se encanta 
con la naturaleza tropical; entusiasmo que se permite expresar con 
òfrescura inextinguibleó (Arciniegas).  
 La misma realidad de Nuestra América impulsa a la 
inteligencia y a la imaginación artística a pensar y expresarse por sí 
misma. Bello, en su memoria a la Universidad de Chile (1843), 
afirma: òàEstaremos condenados todav²a a repetir servilmente las 
lecciones de la ciencia europea, sin atrevernos a discutirlas, a 
ilustrarlas con aplicaciones locales, a darles una estampa de 
nacionalidad? Si así lo hiciéramos seríamos infieles al espíritu de esa 
misma ciencia europea, y le tributaríamos un culto supersticioso, 
que ella misma condena. Ella misma nos prescribe el examen, la 
observación atenta y prolija, la discusión libre, la convicción 
concienzudaó.  (En Arciniegas 1946: 24)  
  Bello proclama la necesaria libertad para pensar y expresar 
por nosotros mismos, piensa en nosotros como sujetos libres y 
modernos, y lo hace con toda la transparencia de su lenguaje 
ilustrado. òBello puede considerarse como prototipo de humanistas 
de América. Él volvió la mirada hacia las letras de otro tiempo para 

                                                      
10 Ángel Rama, Transculturación  narrativa en América  Latina, Mexico, Siglo 
XXI, 1982, p. 13.  
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vivificarlasó. (32) Aunque Don Andrés proclamó la necesidad de la 
independencia en la expresión artística y literaria, sin embargo, su 
propia obra poética y su crítica literaria quedaron muy ligadas al 
clasicismo. òBello fue, en su condici·n de poeta, a la vez clásico y 
romántico. Clásico por formación, por el conocimiento directo de 
los grandes literatos antiguos, por la defensa de todo aquello que en 
las mejores leyes literarias no constituía traba a la originalidad del 
poeta y alto vuelo de la imaginación; romántico, porque supo 
aprovechar del romanticismo todo lo que de justo existía en la 
crítica contra el apego a la dogmática estereotipada, contra el 
criterio imitativo que lo reducía todo a marcar el mismo cauce 
vigoroso se¶alado por los cl§sicosó.11 Virgilio y Horacio, entre los 
clásicos, lo acompañaron siempre; y Víctor Hugo y Byron, entre los 
románticos. Para él la poesía es medio de expresión y 
comunicación del pensamiento. Asimismo, un íntimo sentido ético 
se perfila en su obra poética. Su poesía y su obra de crítica literaria 
se fundan en su estética, pues la reflexión filosófica es la fuente que 
inspira su actitud consciente: òUna clara noci·n de ôlo belloõ; una 
l·gica construcci·n del medio de lograrlo, ôel arteõ, eran la base de 
su actividad literariaó. (73)  
 El arte descansa, para Bello, en un sentimiento innato de la 
belleza. Es un sentimiento incondicional, pues òcada nueva faz que 
se le descubre en el tipo ideal de belleza, hace estremecer 
deliciosamente el corazón humano, creado para admirarla y sentirla. 
(Bello, en Caldera: 74) Pero el sentimiento de la belleza aunque 
absoluto bajo el aspecto anterior, es también relativo puesto que 
depende de países y de épocas. El arte no es sino el camino para 
llegar a la belleza. La finalidad es, pues, lo bello, cuyo sentimiento 
descansa en nuestra humana naturaleza; pero los medios son 
construcciones condicionadas porque dependen del tiempo 
histórico y de las diferencias que muestran los distintos países. La 
belleza obedece a una ley de la naturaleza, pero evoluciona según 
los tiempos y lugares. òSe nos revela, pues, Bello como en 
Filosofía, esencialmente clásico. Pero con un clasicismo templado, 
que nos recuerda el equilibrio de los grandes  cl§sicosó.  (74)  
Bello elogia la Retórica y la Poética de Aristóteles. òInt®rprete fiel de 
la naturaleza y de la razón, promulga reglas casi siempre juiciosas, 

                                                      
11 Rafael Caldera, Andrés Bello, su vida, su obra, su pensamiento, Buenos Aires, 
Atalaya, 1946, p. 70. 
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que serán respetadas eternamente,  a pesar de las tentativas del mal 
gusto contra estas barreras  saludables, más allá de las cuales no hay 
más que exageración y disconformidadó.12  También elogia a 
Cicer·n: òNo se debe buscar all² (De oratore) una estética profunda; 
los antiguos no la encontraron; sino preceptos generales que 
pertenecen a todas las épocas literarias, y que no han sido jamás 
mejor expresadosó. (178) Nótese que tanto en el elogio del 
Estagirita como del orador y jurista romano, Bello destaca la 
perennidad de sus preceptos. Refiriéndose  a  sí mismo, rechaza la 
opinión de quienes le han atribuido la idea de un arte sin reglas o 
preceptivas.  òElecci·n de materiales nuevos, y libertad de formas, 
que no reconoce sujeción sino a las leyes imprescindibles de la 
inteligencia, y a los nobles instintos del corazón humano, es lo que 
constituye la poes²a leg²tima de todos los siglos y pa²sesó. (Bello: 
VII: 420, Caldera: 75)  
 En el acto de instalación como rector de la Universidad  de 
Chile, Bello destaca lo que constituye su fe literaria:  

 
Yo no encuentro el arte en los preceptos estériles de la 

escuela, en las inexorables unidades, en la muralla de bronce 
entre los diferentes estilos y géneros, en las cadenas con que han 
querido aprisionar al poeta en nombre de Aristóteles y Horacio, 
y atribuyéndoles a veces lo que jamás pensaron. Pero creo que 
hay un arte fundado en las relaciones impalpables, etéreas, de la 
belleza ideal; relaciones delicadas, pero accesibles a la mirada de 
lince del genio competentemente preparado; creo que hay un 
arte que guía la fantasía en vez de encarnar en sus obras el tipo 
de lo bello, aborta esfinges, creaciones enigmáticas y 
monstruosas. Esta es mi fe literaria. Libertad  en todo; pero no 
veo libertad, sino embriaguez licenciosa, en las orgías de la 
imaginación. (Bello, en Arciniegas 1946: 167)  

 
 Bello es fiel a algunos aspectos de preceptiva clásica y 
rechaza las exageraciones de cierto romanticismo, pero no deja de 
reconocer el gran principio de la libertad como principio estético 
ineludible. La belleza ideal a la que tiende  el arte es una idea de la 
estética clasicista; de noble raigambre platónica. Pero es el artista el 
que deja guiar su fantasía para vislumbrar las insensibles relaciones 

                                                      
12 Bello, Obras completas, Santiago de Chile, 1881, vol. VI: 71, en Caldera, 
1946, p. 75. 
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de esa belleza. Para el clasicista hay principios generales del arte, y 
para Bello ni siquiera la libertad del romanticismo escapa a éstos; 
pero la preceptiva romántica no tiene por qué ser la de los clásicos. 
El arte requiere espontaneidad, soltura, fecundidad, vivacidad y 
dinamismo. Es lo que Bello encuentra en los clásicos castellanos: 
Quevedo, Góngora, Calderón, Garcilaso, Fernando de Rojas, etc. 
Nótese que Bello contrapone en el texto fantasía e imaginación. La 
fantasía bien guiada es la fuente auténtica del artista; la imaginación 
desenfrenada produce monstruos. Pero la fantasía no es 
indispensable que se deje guiar solo por la reglamentación del 
clasicismo. La fantasía también puede ser romántica, siempre y 
cuando no se desenfrene en una imaginación sin ninguna regla; 
porque hay principios perennes del arte.  
 Como en Eugenio María de Hostos también en Don 
Andrés funciona la clásica trilogía del bien, la verdad y la belleza. 
òVerdad, bien y belleza constituyen así una trilogía inseparable en el 
pensamiento y en la acci·n de Andr®s Belloó. (Caldera 1946: 78) 
Para Platón, el ascenso a la idea de la belleza conducía a la antesala 
del Bien. Y la Verdad no es dada sino a quien es bueno, a quien se 
desprende de la concupiscencia corporal. De esa manera se 
entretejía lo que los filósofos medievales van a denominar los 
trascendentales del Ser: el bien, la verdad y la belleza. Esta trilogía 
trascendental se mantuvo prácticamente incólume hasta Kant quien 
separa las diferentes esferas de valor; con algunas tímidas relaciones 
entre lo bueno y lo sublime. Andrés Bello bien nutrido de la 
filosofía antigua y de la estética clásica mantiene dicha trilogía.   
Bello establece cierta analogía entre, por una parte, el clasicismo y 
el romanticismo y, por otra parte, entre los legitimistas y los 
liberales.   

En literatura, los clásicos y románticos tienen cierta 
semejanza no lejana con lo que son en la política los legitimistas 
y los liberales. Mientras para los primeros es inapelable la 
autoridad de las  doctrinas y prácticas que llevan el sello de la  
antigüedad, y el dar un paso fuera de aquellos trillados senderos 
es rebelarse contra los sanos principios, los segundos, en su 
conato a emancipar el ingenio de trabas inútiles, y por lo mismo 
perniciosas, confunden a veces libertad con la más desenfrenada 
licencia. La  escuela clásica divide y separa los géneros con el 
mismo cuidado que la secta legitimista las varias jerarquías 
sociales: la gravedad  aristocrática de su tragedia y su oda no 
consiente el más ligero roce de lo plebeyo. La escuela romántica, 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  21 

 
por el contrario, hace gala de acercar y confundir las 
condiciones: lo cómico y lo trágico se tocan, o más bien, se 
penetran íntimamente sus heterogéneos  dramas: el interés de los  
espectadores se reparte  en el bufón y el monarca, entre la 
prostituta y la princesa; y el esplendor de las cortes contrasta con 
el sórdido egoísmo de los sentimientos que encubre, y que se 
hace estudio de poner a la vista con recargados colores. (En 
Arciniegas, p. 37) 

 
Bello continúa aquí su parangón entre los clásicos y los románticos, 
esta vez con una breve incursión entre estética y política. Los 
clásicos son legitimistas que buscan la ley, la reglamentación y  la 
nítida separación entre géneros literarios. Los  románticos son 
liberales que buscan nuevos aires de libre pensamiento, expresión y 
acción, y que se permiten la alquimia de los géneros literarios. Sin 
confundir libertad con licencia, es necesario transitar del clasicismo 
al romanticismo; pues esto significa abrirse hacia lo moderno; 
asimismo, pasar de los legitimistas y de las monarquías hacia 
sociedades libres y democráticas forma parte de un proyecto 
modernizador. Julio Ramos entiende que Bello se inscribe 
abiertamente en este proyecto modernizador. Abrir el nuevo 
mundo hacia la civilización y la cultura es el proyecto de Bello. 
Ramos ve en la elocuencia y la gramática en que tanto insiste Bello 
parte esencial de ese proyecto modernizador.  La idea de Bello es 
saber decir. òEn Bello constatamos el otro modelo dominante de 
ôliteraturaõ previo a Mart² y el fin de siglo; el concepto de las Bellas 
Letras que postulaba la escritura ôliterariaõ como paradigma del 
saber decir, medio de trabajar la lengua (en estado ônaturalõ) para la 
transmisión de cualquier conocimientoó. 13 La escritura ejerce una 
autoridad  soberana sobre la lengua popular; la retórica sobre las 
formas del buen decir y esa racionalidad se comunica a toda la 
República de las Letras. Recordemos que al escribir la Gramática de 
la lengua castellana, Bello insiste en la necesidad de preservar la 
lengua que heredamos y conservarla según el uso de las gentes 
cultas.  
  Bello conoció en Londres el novedoso movimiento 
romántico cuyo máximo representante fue Lord Byron, pero 
durante ese mismo periodo vivieron otros de los grandes poetas del 

                                                      
13 Julio Ramos, Desencuentros de la modernidad  en América Latina. Literatura y 
política en el siglo XIX, México, FCE, 1989, p. 51.  
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romanticismo: Wordworth, Walter Scott, Thomas Gray. Asimismo, 
cuando llega a Chile el romanticismo está en pleno apogeo.  Bello 
tradujo una biografía de Byron durante su estancia en Chile y 
escribió varios ensayos sobre su obra, mostrando siempre una gran 
admiración por el poeta.         
 Para Don Andrés las sociedades que disfrutan de libertad 
tienen un ambiente adecuado para la expresión libre de los afectos 
y pensamientos. En las sociedades donde hay libertad se hace cada 
vez más un esfuerzo de pensamiento y de genio artístico y se 
producen obras de calidad que comparan con los poetas europeos. 
En la poesía del colombiano José Fernández Madrid, Bello destaca 
el entusiasmo y la libertad. Entusiasmo es para Bello òla b¼squeda y 
expresión constante por el derecho a la libertad como rasgo propio 
del romanticismoó. (Ram²rez 2005: 176)   
 Fue el romanticismo inglés el movimiento artístico que 
más influyó en Bello. òLord Byron ha probado pr§cticamente que 
los viajes y los hechos de armas bajo sus formas modernas son tan 
adaptables a la epopeya como lo eran las formas antiguas; que es 
posible interesar vivamente en ellos sin traducir a Homero; y que la 
guerra cual hoy se hace, las batallas, sitios y asaltos de nuestros días, 
son objetos susceptibles de matices poéticos tan brillantes como los 
combates de los griegos y troyanos y el caso y ruina de Ily·nó. 
(Bello, Obras, 1956, IX: 356) La continua referencia de Bello a 
Byron refleja bien sus afectos y conocimientos, pero también 
representa su voluntad de desarrollar interpretaciones desde la 
historia literaria.                                                                                                                                                                                                                                                              
 Afirma Arturo Uslar Pietri: òBello es el primer hombre de 
su tiempo, de lengua castellana, que se sumerge en el poema y lo 
estudia largamente como una  gran obra de  arteó.14 En su 
comentario crítico del poema de Alonso de Ercilla, Bello cuestiona 
la crítica que hizo Voltaire de La Araucana. Cuestiona en el filósofo 
francés la rigidez de los criterios con que juzga el poema. No hace 
falta que los hechos relatados por la epopeya sean grandes 
acontecimientos. òDe hecho, Bello cree que cualquier acci·n capaz 
de producir fuertes emociones y mantener el suspenso es digno de 
la epopeya, es decir, que mientras el sujeto de la narración poética 
provoque ciertos sentimientos y capte la atención del lector 

                                                      
14 Arturo Uslar Pietri, òIntroducci·nó a Bello,  Obras completas, Temas de 
crítica literaria, vol. IX, 1956, p. XVII.  
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cualquier tema de la epopeya es v§lidoó. (Ram²rez 2005: 184)  No 
son los hechos lo que hacen grande un poema; òlo que hay de 
grande ðescribe Bello- espléndido y magnífico en la Ilíada es todo 
de Homeroó.  Bello elogia a Ercilla por la fuerza poética con que 
transforma asuntos históricos en creaciones literarias. Alister 
Ramírez cita un historiador ñIsaías Lernerñ quien avala la 
fidelidad con que Ercilla presenta los hechos hist·ricos, òaun 
aquellos que por incluir lo maravilloso cristiano necesitan menos 
prueba de veracidadó. (En Ram²rez: 186) Ercilla innova, afirma 
Bello, porque ya no se atiene pasivamente a los cánones del 
clasicismo.  
  Hay una evolución del pensamiento estético de Bello desde 
el clasicismo al romanticismo.  Como los románticos, Bello sentía 
gran entusiasmo por el estudio de la Edad Media. Fueron muchas 
las horas de estudio que dedicó en el Museo Británico a temas 
medievales.  Uno de esos estudios culmina en su ensayo sobre el 
Poema del Mío Cid. òEl aporte fundamental de los estudios del 
poema es que es uno de los primeros hispanistas que sigue la línea 
de las críticas románticas inglesas y alemanas, quienes a la vez 
fueron los que hallaron el valor literario del poemaó. (Ramírez: 196) 
Bello debe considerarse como uno de los primeros que introduce el 
romanticismo en el mundo hispanoamericano. Alister Ramírez 
aclara que hay un romanticismo instintivo en Bello y otro 
consciente. Bello es fiel al equilibrio clásico, pero es romántico 
òporque se inspiraba en los elementos propios de su mundo, como 
la naturaleza americana y sus peculiaridades y caracter²sticasó. (198) 
Aboga por grandes efectos, fuertes conmociones del corazón y el 
poderoso estímulo de la fantasía. El arte es un medio que tenemos 
para conmover, es decir, crear efectos en los afectos humanos. òLa 
influencia de los románticos ingleses llegó a América vía Bello y 
tuvo gran trascendencia en la formación, gustos y uso de medios 
estilísticos, para llegar a un nuevo p¼blicoó. (207) Rodríguez 
Monegal, y Ramírez lo recalca, señala que la crítica literaria 
hispanoamericana ha destacado más el romanticismo francés que 
ingresa entre nosotros por el argentino Esteban Echeverría, sin 
haberse apercibido del romanticismo inglés que Bello introduce 
entre nosotros desde Chile después de su larga estadía en Londres. 
Hecho que resulta tanto más paradójico, como señala Rodríguez 
Monegal, cuanto que el romanticismo inglés es anterior al francés. 
La conclusión de Alister  Ramírez  es la que sigue: òA no dudar, 
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Bello ocupa un lugar notable para fijar los destinos del 
romanticismo en América. Por un lado, identifica el valor de las 
nuevas formas de expresión ya que desde sus escritos críticos pone 
las bases para guiar la imaginación de los poetas románticos 
hispanoamericanos; y de otra parte revela las deficiencias de la 
escuela romántica. Legitima el romanticismo, en cuanto a que es 
una escuela, y en particular a la inspiración en lo propio, pero a la 
vez reconoce que es sólo una extensión del romanticismo instintivo 
que ha estado presente en todas las ®pocasó. (212-213)  
 Teoría de la metáfora. En su importante obra, Filosofía del 
entendimiento, Bello desarrolla una teoría de la metáfora. Ubica la 
teoría de la metáfora dentro de  su teoría del signo y de las ideas. 
Hay ideas que son solamente signos, como la idea de ònadaó. 
Observación que ya se halla en san Agustín15. No tenemos 
percepci·n de la ònadaó, es decir, no hay un objeto que sea òla 
nadaó. El entendimiento suple esa falta con una idea-signo. òEl 
sujeto, pues, a que atribuimos esa negación universal es un signo 
puramente verbal, es a saber la misma palabra negación o 
diferenciaó.  La palabra significa el concepto y el concepto significa 
la cosa. Pero en el caso de la palabra ònadaó no hay objeto, s·lo la 
idea-signo.16 En las ideas negativas, agrega Bello, dividimos el 
universo en entes de dos clases, los que tienen la propiedad en 
cuestión y los que no la tienen.  Puedo dividir el universo en dos 
clases, los entes que tienen la propiedad de ser òhumanosó y los 
que no la tienen, los no-humanos. De ahí nace la negación.  
 En el caso de la idea de infinito ocurre algo parecido pero 
opuesto a lo que ocurre con la idea de ônadaõ. òEl infinito ocupa en 
la escala intelectual el extremo opuesto a la nadaó. (255) Nos 
percatamos de límites en todas las cosas que percibimos. La idea de 
infinito es, pues, una idea-signo. Se expresa en la fórmula 
a+a+a+a.... etcétera. Infinito es lo que carece de límites. Pero esto 
no puede ser percibido. El infinito es también un signo ideal de que 
nos valemos para argumentos ad absurdum.  Con las ideas signos 
asociamos òlo que hemos visto con lo que no hemos vistoó. Las 

                                                      
15 San Agust²n, òNihil quid aliud significat, nisi id quod non estó, De 
Doctrina Christiana, II, 4, 1947.  
16 Andrés Bello, Filosofía del entendimiento. Obras  completas, vol. III, Caracas, 
1981, p. 253. He comentado este libro de Bello en Filosofía moderna en el 
Caribe hispano, 1997, capítulo 1.  
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ideas signos hacen en el entendimiento las veces de otras que no 
nos podemos formar en la forma acostumbrada. 
 Para Bello hay tres clases de ideas-signos: las homónimas, 
las metaf·ricas y las end·genas.  Las ideas signo hom·nimas òson 
las que representan objetos de la misma especie que las serían 
formadas por estas otras, si hubi®ramos podido adquirirlasó. Las 
ideas signo metafóricas son aquellas en las que el signo y el objeto 
son de diferentes clases, pero se percibe una semejanza de hecho. 
En verdad toda metáfora, agrega Bello, es un signo-idea de esta 
clase. Los signos metafóricos nos inducen a la formación de 
nombres generales. òSe puede decir que todo nombre general ha 
sido originalmente una metáfora, y que toda metáfora es una 
generalizaci·n imperfectaó. (262) Las operaciones mentales reciben 
denominaciones metafóricas partiendo de los fenómenos sensibles.  
El principio mediante el cual formamos clases y nombres generales 
es el que nos guía al introducir los signos metafóricos.    

Asimismo, los nombres de nuestras operaciones mentales 
son ideas signos metafóricas. Lo material sirve de signo a lo 
espiritual. Hablamos de las actividades mentales como si 
hablásemos de los cuerpos, porque no tenemos un lenguaje 
apropiado para ello, s·lo un lenguaje metaf·rico. òFamiliarizados 
con las cualidades de la materia, revestimos de ellas a las afecciones 
espirituales y no creemos percibirlas con claridad, sino bajo el 
ropaje de las apariencias sensiblesó. (262) Los nombres o signos 
más familiares nos sirven de base para nombrar y significar aquellas 
cosas menos familiares. Con el mismo procedimiento que 
formamos clases e imponemos nombres a las cosas, asimismo 
formamos los signos metafóricos. Así se formaron los nombres 
generales. òEl tr§nsito de un significado a otro m§s general y 
extenso, fue una alteración del uso, aventurada al principio, para 
indicar objetos nuevamente conocidos, por medio de una imagen o 
semejanza, y que repetida frecuentemente incorporó al fin en una 
clase com¼n el objeto y el signoó. (262)  Las voces metaf·ricas 
pasan a hacerse familiares y por tanto pasan a ser significados 
propios. ôAlmaõ significa originalmente ôsoploõ y pas· a significar 
pensamiento. ôReflexi·nõ es una met§fora de un significado 
originalmente lumínico y pasa a significar la vuelta del pensamiento 
sobre sí mismo. Bello utiliza muchas veces el análisis del lenguaje 
para mostrar errores que fácilmente cometemos. Por ejemplo, 
ònuestra propensi·n a  atribuir al objeto lo que en realidad s·lo 
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pertenece al signoó. (263) Es un error que cometemos con las ideas 
signos tanto homónimas como metafóricas. Es decir, llevamos la 
analogía mucho más  allá de lo justo.  

También las ideas abstractas son ideas signo metafóricas. 
Puedo decir de un cuerpo que es redondo, pero no puedo decir que 
es redondez. En este caso òel lenguaje atribuye a las cualidades 
expresadas de esta manera un ser que no es el ser de los objetos en 
que las percibimos y de que las representa como partesó. (267) Nos 
figuramos el verdor de un árbol como si fuese una de  sus partes, 
ramas, hojas, flores, etc. Y no es así. La conclusión es contundente: 
òLa abstracci·n, pues, en el sentido de que tratamos, no es otra 
cosa que la aprensión de una imagen fantástica y envuelve una 
verdadera metáfora. Como los objetos reales y sustanciales se 
designan por nombres sustantivos, el dar a una cualidad un nombre 
sustantivo, es representarla como sustanciaó. (269) Bello agrega 
que, aunque estas operaciones lingüísticas sean imágenes 
fantásticas, no dejan de ser muy útiles por su comodidad. De lo 
contrario usaríamos expresiones muy vagas para comunicar  ideas  
abstractas. Decir que el hombre virtuoso es respetable equivale a 
decir que la virtud es respetable. òTraduzcamos el lenguaje 
abstracto en concreto, no digo ya en los escritos de los filósofos, 
sino en las producciones de la elocuencia y de la poesía, y veremos 
cuán lenta, cuán embarazada, cuán oscura se vuelve la exposición 
de ideas, y cuán lánguidas las descripciones mismas de los objetos 
materiales, y la expresi·n de los afectosó. (269)  

La abstracción es un artificio del lenguaje, una ficción, una 
metáfora, un tropo. De estas ficciones metafóricas nacen conceptos 
confusos como las ôformas sustancialesõ de que hablan los 
aristot®licos. òEl mundo abstracto es un mundo de im§genes, con 
las cuales damos cuerpo a los conceptos intelectuales, hasta el 
punto de equivocar a veces la ficci·n con la realidadó. (270)  

Esta teoría de la metáfora depende del empirismo 
nominalista que Bello defiende en su filosofía del conocimiento. 
Bello concluye que independientemente de la metáfora, las ideas y 
palabras abstractas significan lo mismo que sus correspondientes 
nombres concretos. Decir que la ôinteligencia piensaõ es lo mismo 
que decir que seres inteligentes piensan. A pesar de ello la 
expresión abstracta parece ser más clara que su correspondiente 
nombre concreto. Aunque critica las aristot®licas ôformas 
sustancialesõ, Bello conserva lo principal del concepto de metáfora 
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de Aristóteles como desplazamiento de sentido, de lo propio a lo 
figurado17.   

Bello dice de las palabras lo que Nietzsche afirma de las 
verdades. Para Bello las palabras remiten a las ideas; las ideas son 
monedas, y las palabras el papel moneda que solo tiene valor por su 
correspondencia con las ideas. Sin esa correspondencia con la idea 
la palabra no tiene valor; sería como una metáfora sin vida. Para el 
solitario de la Alta Engadina, las verdades corrientes son metáforas, 
pero metáforas como monedas que han perdido su brillo y su 
efigie; es decir, metáforas no vivas.  

El anterior estudio sobre el romanticismo de Bello muestra 
que la herencia del pensamiento inglés no se dejó sentir sólo en su 
Filosofía del entendimiento con su empirismo (espiritualista en el caso 
de Bello), sino también en su estética literaria puesto que ahí 
también es la orientación inglesa la que prima con su poderoso 
movimiento romántico que él conoció en su larga estadía 
londinense. Empirista espiritualista en filosofía, Bello transita del 
clasicismo al romanticismo de inspiración inglesa en la estética 
literaria. Con ello muestra una gran coherencia en su pensamiento 
sea filosófico, sea estético, o literario. Pero como el romanticismo 
incita a expresar lo propio, la época, lo nacional, entonces ese 
romanticismo le sirve a Bello en función de su espíritu 
hispanoamericano que él motiva a expresar en nuestras obras de 
arte. En buen estilo herderiano, Bello nos dice que el arte y la 
literatura refleja la vida de un pueblo. Finalmente, como lo han 
señalado algunos estudiosos, ocurre también en la historiografía el 
influjo del romanticismo, lo que le valió la crítica de los positivistas 
chilenos, con José Victorino Lastarria a la cabeza. 

   
Precisamente la innovación de la historiografía romántica había 
consistido en fundir dentro de la narrativa descripción y 
comentario, aspectos que la Ilustración había mantenido 
separados. El romanticismo desplegaba la significación 
expositiva narrativa, rechazando con ello la artificialidad de unas 
ôreflexionesõ que se  separaban del relato. La posici·n de Bello, 

                                                      
17 Como escribe Ángel Cappelletti en sus notas sobre  la Poética de 
Arist·teles: òMet§fora se usa  aqu² en sentido amplio, como equivalente a 
toda palabra a la cual se le atribuya un sentido diverso del que le es 
propioó. Caracas, Monte ćvila Editores, p. 96, nota 288 (Traducci·n, 
introducción y notas).  
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aun cuando no fuera sino por un mejor conocimiento de los 
debates europeos y la lectura de los historiadores e innovadores 
de la Restauración, resultaba moderna, y la de José Victorino 
Lastarria y sus seguidores, sin proponérselo, ingenua y 
arcaizante.18  

 
Asimismo en sus estudios gramaticales, Bello no sigue la 

teoría racionalista del clasicismo según la cual hay una gramática 
general para todas las lenguas, sino que adopta la visión más 
moderna e histórica de la filología. Cada lengua debe ser estudiada 
en su propia estructura y en su propio desarrollo. Esto inclina a 
Bello a defender la integridad de la lengua castellana como medio 
de unidad hispanoamericana. òJuzgo importante la conservaci·n de 
la lengua de nuestros padres en su posible pureza, como medio 
providencial de comunicación y un vínculo de fraternidad entre las 
varias naciones de origen español derramadas sobre los dos 
continentesó. 19   

En síntesis, Bello sigue en filosofía un empirismo 
espiritualista; en la estética literaria mantiene algo del clasicismo 
pero en franca apertura hacia el romanticismo, en la historiografía 
sigue a David Hume y el romanticismo, y en sus estudios 
gramaticales sostiene la idea del estudio de la lengua en su 
estructura interna20. Esta tendencia claramente romántica e 
histórica de su pensamiento indujo a Bello a destacar la necesidad 
de desarrollar un pensamiento y una expresión artística y literaria 
hispanoamericana. Su grito de independencia en el pensamiento y 
en la expresión tiene, pues, una base romántica. 

 
 
 
 
 
 

                                                      
18 Germán Colmenares, Las convenciones contra la cultura, Bogotá, Tercer 
Mundo, 1987, p. 67.  En mi art²culo òTres aspectos de la filosof²a de 
Belloó, he dedicado atenci·n a su historiograf²a,  Universitas Philosophica, 
Bogotá, Universidad Javeriana, §19, 1992.   
19 Bello, Gramática de la lengua castellana, 1977, p. 24. 
20 He comentado la teoría del lenguaje de  Bello en mi libro Genealogía del 
Giro lingüístico, Medellín, 2006.  
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LA ESTÉTIC A HEGELIANA  
DE ALEJANDRO TAPIA Y RIVERA  

 
En Puerto Rico Alejandro Tapia y Rivera (San Juan 1826-1882) 
escribió sus famosas Conferencias de estética y literatura, en las cuales 
sigue en líneas generales la orientación de la estética hegeliana, 
como él mismo reconoce.  Antes que tomase la forma de libro, 
estas lecciones habían sido conferencias que el autor había dictado 
en 1876, en el Ateneo Puertorriqueño, institución cultural que 
todavía existe, y en la cual Tapia había participado como uno de sus 
fundadores.  José Emilio González afirmó, con razón, que esta 
obra de Tapia es el primer libro de filosofía escrito por un 
puertorriqueño.  Y hay que agregar que es también una de las 
primeras obras de estética filosófica escritas en Latinoamérica. 
También es una de las pocas obras de inspiración hegeliana en un 
período latinoamericano de franco dominio positivista. El propio 
Tapia nos dice que la estética hegeliana la conoció por la traducción 
francesa de Charles Bénard (1852), Hegel, Philosophie de l´art.  
 Tapia comienza refiriéndose a Alejandro Baumgarten, 
moderno fundador de la estética. La estética se entiende aquí como 
ciencia de lo bello. Tapia le reprocha el hecho de recluir la estética 
en la sensibilidad y el sentimiento; pues también es importante el 
entendimiento ya que existen verdades estéticas. Menciona también 
a Winckelmann quien estudió principalmente el arte griego; Tapia 
le cuestiona que se haya quedado sólo en la escultura. Elogia a 
Kant. òLa ciencia de lo bello entr· en la esfera filos·fica con 
Kantó. (1968: 40) No obstante, ve la est®tica kantiana a¼n muy 
subjetiva. Schelling busca en el arte  la armonía de lo ideal y de lo 
real. Finalmente, afirma de la est®tica de Hegel: òel m§s 
trascendental de todos los est®ticosó. (41) Tapia conoció otras 
teorías estéticas como la positivista, la materialista, la realista, pero 
es al magisterio de Hegel a quien principalmente se atiene.  
 En el estudio de lo bello se ha de tener en cuenta: el sujeto 
creador, el objeto bello y la interacción entre ambos. La belleza no 
existe sin alguien que la sienta y la piense; sería una belleza a 
oscuras. En el sujeto creador se dan ciertos procedimientos para la 
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realización de la obra; los mismos se dan en el genio o en el 
ingenio. El sujeto creador es la persona con disposiciones naturales 
para el arte, como la preponderancia de la imaginación y la 
sensibilidad interna. Si ambas facultades se dan en forma armónica, 
entonces el artista tiene predisposición para el arte. La inspiración 
es òuna ocurrencia o especie que se ofrece a la imaginaci·n 
repentinamente y como sugerida por alg¼n ser invisibleó. (1968: 62)   
Se trata de un juicio veloz, y sólo se presenta  a quien está 
buscando una solución. Aunque veloz no por ello el juicio deja de 
necesitar el concurso del entendimiento. El genio o el ingenio es 
vida, fuerza de inspiración.  
 El objeto bello es la naturaleza. La belleza natural se da en 
el mundo físico y en el mundo moral del alma humana. Lo bello 
natural es objetivo; lo bello moral es subjetivo. Lo esencial del 
proceso artístico es la idealización. La idealización es el proceso 
mediante  el cual el artista transforma lo bello natural en bello 
artístico. El arte idealiza la naturaleza, se fija en cómo lo bello 
natural puede penetrar en el espíritu humano. La idealización 
artística se nos presenta como un proceso muy semejante al que se 
opera en el conocimiento humano. Se trata de un proceso de 
transmutación espiritual de una realidad natural dada para 
convertirla en objeto espiritual. El proceso de idealización culmina 
en el objeto artístico. En el objeto artístico se destaca su 
individualidad y la unidad en la variedad.  La unidad es una 
condición indispensable para distinguir a un objeto de otro, ya sea 
igual o semejante. La unidad del objeto es su esencia. La variedad 
se nos da en la unidad llegando a formar una especie de organismo. 
 La síntesis de unidad y variedad es la armonía. La obra de 
arte tiene esencia, forma y vida. La idealización es una 
espiritualización. El objeto artístico en el espíritu se acrecienta en 
su realidad porque la vida de las ideas òes m§s intensa que la de las 
cosasó.  El arte idealiza una realidad natural que de por s² ya tiene 
sus cualidades bellas. Pero el espíritu aspira a lo absoluto. En el arte 
buscamos el ideal de perfecci·n.  òEl ideal del arte viene, pues, a 
ser la perfección de la obra, con arreglo a un prototipo de su índole 
o g®neroó. (71) Esta belleza prototípica a la que se refiere Tapia es 
la belleza divina. El arte logra realizar en la tierra el ideal perfecto; 
realiza la armonía de Dios con las cosas creadas, es decir, la 
unificación cabal de materia y espíritu. Tapia acentúa más que 
Hegel la belleza de la naturaleza. Para Hegel  hay belleza natural 
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pero indeterminada. En cambio, la belleza artística como obra del 
espíritu participa de su libertad e infinitud.  
 El proceso de idealización es un proceso de tipificación, 
esto es, la obra de arte representa caracteres típicos y no sólo 
individuales. Así como la ciencia esencializa, el arte busca tipos. 
òNo es la pasi·n en uno, es la pasi·n en la generalidad o en todos 
los que se encuentra en id®nticas circunstanciasó. (172) No es un 
amor lo que se representa, es òel amoró. El arte no podría 
representar a un Marat compasivo. El arte perfecciona 
idealizándolas las formas que ve en la realidad. El arte no imita la 
naturaleza, toma de  ella lo que es esencial, significativo y digno del 
espíritu.  
 En cuanto al concepto de lo bello nos dice Tapia: òLa 
belleza no es otra cosa que la armon²a del fondo y de la formaó. 
(25)  Y en la cuarta conferencia comenta: òLa armon²a  del fondo y 
de la forma viene a ser lo bello del objeto, pero es preciso que éste 
sea digno de la contemplaci·n afectiva del esp²rituó. (154) Lo 
meramente útil no entra en la esfera de la estética; lo agradable 
entra sólo si el agrado va unido a la contemplación de lo bello. Lo 
feo sirve de contraste a lo bello, y dice relación a la falta de armonía 
entre el fondo y la forma. La forma es la correspondencia de las 
partes en la totalidad.  òLa armon²a es la unidad en la variedadó. 
(68) La armon²a es semejante a la unidad de cuerpo y alma. òTodo 
lo bello tiene alma, organismo y vidaó. (68) Finalmente concluye en 
lo ideal. òEl ideal en el arte viene a ser, pues, la perfecci·n en la 
obra, con arreglo a un prototipo de su ²ndole o genioó. (71) La 
unidad de la obra como cuerpo y alma se expresa también en 
lenguaje hegeliano como el aparecer de la idea en su forma sensible. 
òLo bello no es m§s que el esplendor de la verdadó. (202) O en 
palabras del propio Hegel: òEl arte tiene la tarea de representar la 
idea para la intuición inmediata en forma sensible del pensamiento 
y de la espiritualidad pura. Y esta representación tiene su valor y su 
dignidad en la correspondencia y unidad entre ambas partes, entre 
la idea y su formaó. 21 
 En cuanto a la relación del arte con la moral, Tapia nos 
dice: òAunque el ideal del Arte sirve y debe servir, pero sin 
comprometer sus fueros de su independencia, al ideal moral o al 
religioso, y al cient²fico, no debe confundirse con ellosó. (72) Tapia 

                                                      
21 Hegel, Lecciones de estética, Barcelona, Península, 1995, p. 93 
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recalca la independencia del arte y la no confusión entre moral y 
arte. El arte muestra con  frecuencia personalidades alejadas de la 
moral. El ideal estético y el moral no siempre coinciden. En el arte 
predomina el claroscuro: ni puro bien ni mal puro. El arte muestra 
lo divino y lo humano. Macbeth representa en el arte la ambición; 
Medea el adulterio; Milton la perfección del mal en Satán.  Pero, 
aunque el arte se detenga con frecuencia en el vicio y la pasión, no 
por ello deja de ser moralizador. La tragedia es moralizadora, dice 
Tapia refiriéndose a Macbeth de Shakespeare, porque sus personajes 
son moralizadores. La obra alecciona, la tiranía es vencida, el 
ambicioso cae víctima de sus propias pasiones, y triunfa la justicia.  
Hay un juicio final en la obra y en él resplandece la obra del bien. 
Los personajes no son morales, pero la obra es moralizadora. El 
arte no es un púlpito donde se exalta directamente el bien, pero el 
arte predispone al espíritu para el bien y ello por la contemplación 
de la belleza. Las obras de arte pintan con frecuencia la 
inmoralidad; su moralidad consiste òen la esperanza de un mundo 
de justicia, en donde, tanto malvado aquí triunfante, como el 
inocente v²ctima, deber§n hallar su merecidoó. (106)  El moralismo 
desnaturaliza el arte. La moralidad del arte es un resultado, no un 
propósito determinado del artista.  
 Tapia se aleja de la clasificación histórica de Hegel y parte 
de otra muy diferente. Su clasificación parte más bien de los 
sentidos corporales. Primero están los sentidos más espirituales que 
son la vista y el oído; segundo, los menos espirituales, el olfato y el 
tacto.  La vista y el oído están al servicio de la sensibilidad artística. 
Línea y color constituyen la base de la pintura. La línea más la 
curva es la base de la escultura. La línea ovalada da lugar a la figura 
del rostro humano. La poesía y la música surgen del oído. En la 
poesía se alcanza el mayor grado de inmaterialización el sonido. El 
sonido se convierte en signo del oído. La arquitectura posee el 
menor grado de expresividad. De hecho, la arquitectura ocupa un 
lugar intermedio entre la ciencia y el arte, y entre lo útil y lo 
artístico. Un grado de mayor expresividad lo tiene la escultura y 
esto ocurre en razón del triunfo de la individualidad que deja 
traslucir su ser espiritual. La luz logra su máximo grado de 
expresividad en la pintura. La música expresa por medio de la 
armonía. La poesía logra, entre todas las artes, el mayor grado de 
expresividad. Tesis que también se encuentra en Hegel. 
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 Tapia hace importantes referencias a la presencia de lo 
afectivo en la sensibilidad artística y también destaca bastante la 
receptividad de la obra artística. La música produce en nosotros 
una emoción absorbente. La pintura nos afecta en forma más 
serena de tal modo que permite la reflexión. Tapia insiste en la 
importancia de que el arte deje un espacio para la reflexión, pues de 
lo contrario se parecería a los placeres sensuales que sí nos 
absorben por completo. El arte es afecto y pensamiento. Hay 
narraciones que nos conmueven, que nos  transportan al lugar del 
suceso y que nos ponen en situación empática con los personajes. 
Lo grandioso del arte es que contemplamos la obra sin necesidad 
de consumirla. En el consumo el objeto se destruye; en la 
contemplación estética uno se identifica con la obra dejando ser al 
objeto bello. òEn el arte el objeto nos interesa, pero 
desinteresadamenteó. (122) El valor de la obra art²stica se aprecia 
por el sentimiento a que da lugar. En la música uno se abandona a 
toda clase de sentimientos. En la música la emoción estética es el 
sentimiento el que produce la armon²a ac¼stica. òTodas las artes 
tienen la facultad de poner el alma en estado po®ticoó. (145) Lo 
estético es lo agradable desinteresado. La emoción estética es el 
afecto que m§s nos acerca a la felicidad. òLa emoci·n est®tica es un 
encanto del alma que sentimos en presencia de un objeto que nos 
es simpático y que nos atrae, sin otro interés que el de la 
contemplaci·nó. (186-187)  
 El arte po®tico se realiza por medio de la palabra. òLa 
palabra como signo del pensamiento es imprescindible; puede 
decirse que sin la palabra no hay ideaó.  (197) La palabra es la que 
da forma al pensamiento, lo constituye como si fuese un 
organismo. òQuitad la palabra a la idea y quitar®is a esta toda 
distinci·n, no queda m§s que una nebulosaó. (197) N·tese el 
parecido de esta expresión con la tesis de Ferdinand de Saussure: 
òNo hay ideas preestablecidas, y nada es distinto antes de la 
aparici·n de la lenguaó.22 òEl pensamiento caótico por naturaleza 
se ve forzado a precisarse al descomponerseó.  (192) No hay que 
olvidar que Saussure recibió una buena inspiración de la idea 
hegeliana del espíritu objetivo. La lengua como espíritu objetivo, u 

                                                      
22 Ferdinand de Saussure, Curso de lingüística general, 1971, p. 191. 
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objetivado. Por eso Hegel afirma que  el lenguaje es la existencia 
(Dasein) inmediata del espíritu. 
 Ahora bien, la idea se expresa mediante formas  distintas. 
La forma conceptual (el concepto) es lo racional; la imagen es la 
forma sensible. El concepto apela al entendimiento y la imagen 
apela a la sensibilidad y la imaginación. No todo es poetizable 
porque no todas las imágenes logran una adecuada forma 
imaginativa. Ni tampoco todas las ideas son poetizables. Las 
palabras pueden tener un sentido propio o cambio, el sentido 
figurado òaltera la colocaci·n de las palabras  y traslada su 
significado por reflexión atendiendo sólo a lo que dice el 
argumento. La idea racional sólo puede volverse poetizable en la 
medida en que se haga apariencia sensible. Tapia da un bello 
ejemplo. Galileo demostró el movimiento de la tierra. El poeta 
Manuel José Quintana expresó poéticamente esa idea  diciendo: 
òSiento bajo mi planta el globo rodaró. La imagen po®tica nos 
libera del sentido propio y lo trasmuta en sentido figurado.  La 
poesía espiritualiza la imagen y la libera de la materialidad y hasta de 
sus marcos espacio-temporales. El espíritu artístico todo lo anima, 
todo lo vivifica y a todo le presta personalidad.  Las figuras 
retóricas y poéticas son también estados del alma del poeta.  La 
imagen poética es forma y contenido; unidad armónica de ambas. 
 El arte por el arte, agrega Tapia, es el predominio de la 
forma bella y la intrascendencia del contenido. El arte sólo cumple 
su función si nos libera de lo prosaico. Pero esta elevación no 
necesariamente tiene que ser moral, pues la elevación que se busca 
es estética. La obra de arte es como un organismo por la unidad 
armónica del conjunto. Platón había escrito que un buen discurso 
debe ser  como un organismo (cfr. El Fedro);  aquí Tapia generaliza 
la idea para toda clase de arte.  
 Tapia analiza algunas categorías estéticas como lo sublime, 
lo cómico, lo lírico, etcétera.  La poesía lírica fue la primera en 
aparecer; al ser humano le interesaron sus propias impresiones 
sensibles más que las de otros seres humanos.  La lírica se 
caracteriza por ser expresi·n  po®tica de estados de §nimo. òDel 
estado poético de  exaltación nace el subgénero épico-l²ricoó. (227) 
Lo épico es el relato de las hazañas y heroicidades de una nación. 
Hay una épica que Tapia denomina filosófica y se caracteriza 
porque ya no es la nación el sujeto narrativizado sino la humanidad, 
el interés humanitario universal, como ocurre en El paraíso perdido 
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de Milton. Lo épico no muere porque siempre pueden cantarse las 
hazañas de las naciones.  La novela es relato de acaeceres 
individuales y se describen pasiones, caracteres, conflictos. La 
novela puede también ser social e histórica. La novela social pinta 
las costumbres de un pueblo. La novela histórica lo es en cuanto 
tiene un fondo histórico, pero no deja de tener mucho de ficción. 
La novela social e histórica debe tener un fondo de verosimilitud. 
En cambio, el cuento, la leyenda y el romance son muy susceptibles 
de adentrarse en lo maravilloso, es decir, de salirse de la vida real, y 
penetrar incluso en lo sobrenatural.   
 Lo sublime designa una categoría estética, y puede definirse 
como òun grado de belleza superior por su grandeza en el sentido 
de fuerza y elevaci·nó.  (254) En el arte sublime hay mucha 
sustancia en poca materia. Lo sublime puede referirse al estilo, al 
pensamiento o a los afectos.  Lo cómico es la antítesis de lo ideal, 
pero no necesariamente es lo feo. Lo c·mico en el arte pierde òalgo 
de lo repulsivo, gracias a la belleza de la formaó. (267) Tapia  hace 
la siguiente referencia a lo c·mico en el h®roe de Cervantes. òDon 
Quijote es cómico, no por ser la desviación de un ideal, sino por 
haberlo seguido fuera de tiempos y lugaresó.  (263) Cuando lo 
cómico nace del error tiene poder de producir emoción estética 
como la simpatía, y hasta la comprensión. Una empresa grande 
realizada con medios pobres resulta cómica. Don Quijote es una 
novela satírica; no es épica porque carece  de lo maravilloso.   
 El estilo se refiere a la forma de la expresión, es la 
fisonomía que toma un pensamiento. El estilo puede ser sencillo o 
severo, ideal o gracioso. El estilo severo atiende más al fondo que a 
la forma. El estilo bello o ideal atiende tanto a la forma como al 
fondo; hay armon²a entre la expresi·n y el contenido. òEl mejor 
estilo es, pues, el belloó. (270) Desde la perspectiva de la ret·rica el 
estilo puede ser sublime, llano o vulgar.  El estilo llano cuadra 
mejor con el género novelesco, y es más natural.  El estilo sublime 
no cuadra sino con lo elevado.  
 Lo dramático se concentra en las acciones y pasiones 
humanas. La comedia se refiere a la realidad cotidiana.  El interés 
dramático está en los caracteres más que en el asunto. Tesis en la 
cual sigue a Racine y a Moliére, y que difiere de la tesis contraria de 
Corneille. Los caracteres son exponentes de la condición humana. 
Tapia se refirió a la comedia como género dramático, pero no se 
refirió teóricamente tragedia, aunque a veces da ejemplos tomados 
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de alguna de ellas. Es curioso este olvido de la tragedia, pues la 
tragedia griega ha sido uno de los temas preferidos de la estética 
literaria.  
 Tapia reconoce de modo explícito su inspiración en la 
estética de Hegel. Lo cual no quita que él difiera en varios aspectos 
del maestro. No sigue el fundamento histórico de la clasificación de 
las formas artísticas. Tapia considera que la clasificación hegeliana 
es histórica. Tapia sigue otros criterios. Elsa Castro resume estos 
aspectos as²: òLa inmaterialidad relativa de los medios de expresión, 
el grado de la experiencia artística, la cualidad del sentimiento 
inspirado, la libertad en que se deja la experiencia del espíritu en la 
contemplaci·n de la belleza, la intelectualidad logradaó.23  Otro 
aspecto en el cual Tapia difiere de Hegel es en su idea según la cual 
la poesía no se define por la versificación. En efecto, Tapia 
entiende por poesía todo el universo de la literatura. Le interesa a 
Tapia el trabajo artístico con el lenguaje, y éste no tiene que ser 
versificado. Poesía no es otra cosa que las bellas letras. No 
obstante, Hegel usa los conceptos òpo®ticoó y òprosaicoó como 
términos contrapuestos, y no solo en el sentido literario sino de un 
modo más general;  prosa (o prosaico) es todo lo no artístico, 
poético sería todo lo que es artístico.  Por tanto, la diferencia entre 
lo que dice Hegel y lo que afirma Tapia no es muy grande.  
 La mayor inspiración que toma Tapia de Hegel radica en 
su espiritualismo. Es decir, su concepción del arte como parte del 
desarrollo del espíritu; de hecho una de las  tres modalidades del 
espíritu absoluto: el arte, la religión y la filosofía.  En este aspecto 
Tapia es muy claro en rechazar cualquier interpretación positivista 
o materialista del arte, que sin duda conocía.  Para él el 
materialismo en el arte solo se procupa por la satisfacción 
psicológica y por una explicación meramente social del arte. El 
espiritualismo de Tapia destaca el desinterés como característica 
esencial del arte. La lectura que hace Tapia de la estética de Hegel 
es la de un clasicista pues lo que le interesa es el arte bello. Era la 
lectura que se hacía de las  Lecciones de estética, basada en los apuntes 

                                                      
23   Elsa Castro Pérez, Tapia, señalador de caminos, San Juan, Ediciones  
Coquí, 1964, p. 62. Sobre la estética del krausismo, ver: Juan López 
Morillas, Krausismo. Estética y literatura. Antología, 1973.  
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de Hotho, editor de las Lecciones (1842). Gracias a la publicación de 
apuntes de otros oyentes se tiene hoy una nueva perspectiva24.   
 Elsa Castro Pérez se refiere a los rasgos románticos del 
pensamiento est®tico de Tapia. òComo los rom§nticos se inspir· en 
la realidad idealizada por el pensamiento, la imaginación y la 
fantasía. (é) Como ellos, reaccion· en la teor²a y la pr§ctica a las 
unidades clásicas de Aristóteles, y como ellos no sólo exaltó el 
principio de realidad artística, limitada únicamente por la lógica de 
la razón de ser del tema mismo, sino también y con mayor 
apasionamiento el de la libertad individual de la persona humana 
(é) En Puerto Rico fue Alejandro Tapia y Rivera, durante gran 
parte del siglo XIX,  la encarnación prototípica de la consigna 
tormenta y agitaci·nó. (163)  
 A lo largo del siglo XIX, no hubo una recepción amplia de 
ideas hegelianas en Latinoamérica; Tapia es una de las honrosas 
excepciones. Más común fue encontrar la diseminación del 
krausismo y, sobre todo del positivismo, o  una alquimia de ambas 
filosofías. El mérito de Tapia aumenta si tenemos en cuenta que 
sus Conferencias de estética y literatura son únicas, pues no hay tratados 
de estética en dicho periodo; aunque hayan muchas expresiones 
literarias y artísticas.  
 

 
 

                                                      
24 Me beneficio aquí de las observaciones y estudios de Javier Domínguez 
Hernández; ver el capítulo XXXI dedicado a su interpretación de la 
estética hegeliana.  
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LA ESTÉTICA DE JOSÉ MARTÍ  

 
 

òEl poeta unge con óleo de vida eterna los paisajes que 
pinta y los h®roes que consagraó.  José Martí 

 
En la estética de José Martí (1853-1895) hay una 

preferencia por el idealismo kantiano, contrario a su compatriota 
contemporáneo Enrique José Varona quien prefiere un enfoque 
social y naturalista.  Martí se opone al enfoque positivista. El arte es 
reflejo de la realidad social solo cuando sigue un modelo ya 
establecido, pero cuando es creación es el espíritu individual el que 
se manifiesta.  Lo social en el arte lo ve como convencional, y hasta 
accidental.  òYo he afirmado que es personal el arte. Idealismo: 
superioridad del arte en que domina la personalidadó.25  El artista 
idealista  percibe la realidad para mejorarla, por eso el arte no puede 
ser mero realismo. El arte es proyección intencional del espíritu 
humano.  Al positivismo le interesa lo que percibimos mediante los 
sentidos, a Martí lo que el espíritu expresa en el arte. El arte mejora 
el sentir, y mejora al ser humano. Las grandes diferencias artísticas 
provienen de las diferencias de la personalidad que se expresa en la 
obra. Así, pues, la estética martiana destaca la potencia espiritual de 
la personalidad en la creación artística. Para él esto es lo esencial. 
Sin duda reconoce el aspecto social e histórico, pero no le parece 
que es lo esencial para aquellas individualidades creadoras. El arte 
es creatura del espíritu, de la fuerza de individualidades 
imaginativas. Con el arte mejoramos la existencia, y en esto consiste 
el idealismo estético de Martí; en cambio, si sólo imitamos la 
realidad somos meramente copistas.  

El arte es expresión de la cultura de un pueblo. òO la 
literatura es cosa vacía de sentido o es la expresión del pueblo que 
la creaó. (VII, 408) Pero los pueblos nuevos necesitan un nuevo 
arte.  òUn pueblo nuevo necesita una nueva literaturaó. (VI, 199) 
La belleza toma una forma cultural propia. òLa literatura es la bella 

                                                      
25 José Martí, Obras, XIX, p. 414.  Se cita según la Edición Nacional, 
Habana, 1963-1966.   

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  39 

 
forma de los pueblosó. (VI, 200) El arte dignifica las culturas en 
cada ®poca de su historia. òUn grano de poes²a sazona un sigloó. 
(XI, 101) Asimismo: òáOh divino arte! El arte, como la sal a los 
alimentos, preserva a las nacionesó. (XIII, 482)  Sin arte, sin 
literatura, ni hay cultura ni configuración cultural de un pueblo. 
òHay gentes de corta vista mental, que creen que toda la fruta se 
acaba en la cáscara. La poesía, que congrega o disgrega, que 
fortifica o angustia, que apuntala o derriba las almas, que da o quita 
los hombres la fe y el aliento, es más necesaria a los pueblos que la 
industria misma, pues ésta les proporciona el modo de subsistir, 
mientras que aquélla les da el deseo y la fuerza de la vidaó.  (XIII, 
135)  

El arte es al mismo tiempo esfuerzo individual y expresión 
colectiva. òLa poes²a es a la vez obra del bardo y del pueblo que la 
inspiraó. ((XV, 27) Cuanto mayor participe el arte y la literatura de 
la expresión de la cultura de un pueblo tanto más es duradero y 
perdurable. òLa poes²a es durable cuando es obra de todosó (XV, 
28) Hay individualidades artísticas que llegan a ser la expresión  
m§xima de la cultura de un pueblo. òConfirmar lo de 
Schopenhauer, cuando dijo que cada pueblo ha tenido un solo 
poeta, -que es el primero: Llega uno, y siega la flor nueva que ve. 
Los dem§s, son como gu²aó.  (XXII, 143)  La poes²a es vida, y 
tanto más grande cuanto logra dar sentido y dirección al destino de 
un pueblo. òLa poes²a de las naciones libres, la de los pueblos 
dueños, la de nuestra tierra americana, es la que desentraña y 
ahonda, en el hombre las razones de la vida, en la tierra los 
g®rmenes del seró. (VI, 211) En el mismo sentido se expresa en el 
siguiente pensamiento: òAcercarse a la vidañhe aquí el objeto de la 
Literatura:--ya para inspirarse en ella;--ya para reformarla 
conociéndola. ñLos románticos aman los contrastes, cómico y 
trágico; mezcla: como en la existencia. El romanticismo fue el 
lucero del naturalismo, una especie de realidad imaginariaó. (XXI, 
227) En definitiva: òEl arte no ha de dar la apariencia de las cosas, 
sino su sentidoó. (XV, 431)   

La libertad es el signo de los tiempos modernos. El arte 
poético debe poder significar este evento fundamental de la 
libertad.  òEl poema heroico de estos tiempos: el triunfo de la 
Libertad, no en un pa²s: el poema humanoó. (XXII, 139)  La 
literatura debe dar la palabra que signifique la obra de los héroes de 
la libertad: Garibaldi luchando por la independencia de Italia, 
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Bakunín  luchando por la libertad de Rusia, Víctor Hugo luchando 
en contra de la  restauraci·n de la monarqu²a, etc®tera. òSe ha de 
cuidar de la hermosura, como de la libertad, porque las verdades 
mismas andan de prisa por los caminos bien atendidos; y el oro 
enfangado, o labrado burdamente, no es como aquel donde recorta 
águilas y palomas el orífice.  (V, 51)  Nosotros, pueblos nuevos, 
tenemos una Historia que crear, éste es nuestro sentido orientador 
del arte. òPues bien, en nuestra poes²a, no teniendo a¼n alcance 
determinado el pensamiento religioso, ni el político, y entorpecido 
y azorado el pensamiento moral; -no pudiendo sacrificar a altares 
conocidos;- sacrifiquemos en uno, que jamás perece, porque lo 
vamos haciendo nosotros mismos, con nuestros cuerpos y con 
nuestros dolores,--el de la historia. Salvemos nuestro tiempo; 
grabémosle: cantémosle; heroico, miserable, glorioso, rafagoso, 
confundido. Hagamos la historia de nosotros mismos, mirándonos 
en el alma, y la de los dem§s; viendo en sus hechosó. (XXI, 226)  

Cuando faltan ideales, el artista se limita a copiar la 
realidad, pero para el arte hace falta mucho más, hace falta 
trascendencia. òLa escuela realista es simplemente el resultado de la 
necesidad de emplear la actividad en una época en que no hay 
ideales altos, época de críticas, época de desconocimiento de lo 
definitivo, perdido en el incesante estudio y cambio de ideas, época 
de ceguedadó. (XXII, 82)  Y no es que Mart² desprecie la captaci·n 
de la realidad: al contrario, la exalta cuando va a las profundidades 
del enigma de lo humano. òLa tarea de la literatura verdadera est§ 
en la observación de los tipos originales, y en la expresión fiel e 
intensa de lo que el autor ve dentro y fuera de s²ó. (VII, 362) 
Asimismo nos dice: òS·lo en la verdad, directamente observada y 
sentida halla m®dula el escritor e inspiraci·n el poetaó. (VIII, 203)  

Describir la realidad puede, muchas veces, ser la mejor 
cr²tica. òCada aparente error de dibujo y color de Goya, cada 
monstruosidad, cada deforme cuerpo, cada extravagante tinta, cada 
línea desviada, es una áspera tremenda crítica. He ahí un gran 
filósofo, ese pintor, un gran vindicador, un gran demoledor de todo 
lo infame y lo terrible. Yo no conozco obra más completa en la 
s§tira humanaó. (XV, 136) Mart² juzga que al arte naturalista le falta 
imaginación. El arte nunca puede ser sólo copia imitativa de la 
realidad.   
 òEl naturalismo no viene a ser, en suma, m§s que el 
nombre pomposo de un defecto: la carencia de imaginación. Entre 
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los naturalistas, y los que no necesitan serlo, hay la misma 
diferencia que entre los pintores copistas y creadores. Una rigurosa 
deducción del naturalismo da con él en tierra. Ajustando 
cerradamente al arte la teoría naturalista; el pintor que copia un 
cuadro de Rafael es más gran pintor que Rafael. Y el que dibuja la 
pata aplastada y cenagosa de un puerco, que el que saca al lienzo 
volcanes humeantes, llanuras florecientes, abismos agrietados, 
atm·sfera azulada e interminable cielo del almaó. (XXII, 71)   

En la Literatura moderna falta lo grandioso; resulta en 
mera copia de lo real. La literatura necesita ser grande, y tener 
grandes cantantes. Si no trascendemos con el arte, nos limitamos a 
pintar  la naturaleza humana, que de por sí no es generosamente 
grande. òNo hace falta s·lo  limitarse a copiar figuras humanas; lo 
que hace falta es crearó.   (XXII, 127)  En la modernidad estética 
no hay ®pica, ni gran l²rica, a lo m§s expresi·n subjetiva. òNi l²ricos 
ni épicos pueden ser ahora los poetas; ni cabe más lírica que la que 
saca cada uno de sí propio, como si fuera su propio ser el asunto 
único de cuya existencia no tuviera dudas, o como si el problema 
de la vida humana hubiera sido con tal valentía acometido y con tal 
ansia investigado,--que no cabe motivo mejor, ni más estimulante, 
ni más ocasionado a profundidad y grandeza que el estudio de sí 
mismoó.  (VII: 225)  

 
No debemos conformarnos con lo humano; el arte aspira a lo 
m§ximo, a la perfecci·n, a lo divino. òQuiere el movimiento 
estético, a juzgar por lo que de él va revelado y lo que muestra el 
libro de versos de Oscar Wilde, que el hombre se dé más al 
cultivo de lo que tiene de divino, y menos al cultivo de lo que le 
sobra de humano. Quiere que el trabajo sea alimento, y no modo 
enfermizo y agitado de ganar fortuna. Quiere que vaya la vida 
encaminada, más a hacer oro para la mente, que para las arcas. 
Quiere, por la pesquisa tenaz de la belleza en todo lo que existe, 
hallar la verdad suma, que está en toda obra en que la naturaleza 
se revela. Quiere que por el aborrecimiento de la fealdad se 
llegue al aborrecimiento del crimen. Quiere que el arte sea un 
culto, para que lo sea la virtud. Quiere que los ojos de la mente y 
del rostro vean siempre en torno suyo, seres armónicos y bellos. 
Quiere renovar en Inglaterra la enseñanza griega. Y cae al fin en 
arrogancia y fraseo de  escuela. Y dice que quiere hallar el secreto 
de la vidaó. (IX, 222-223) 
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Como en la estética de Bello y Hostos también en la de 

Martí está activa la trilogía del bien, la verdad y la belleza. òAsí son 
una la verdad, que es hermosura del juicio; la bondad, que es la 
hermosura de los afectos: y la mera belleza, que es la hermosura en 
el arte. (XIII, 25) Hay un efecto benéfico de la belleza en la verdad. 
òLa verdad llega m§s pronto a donde va cuando se la dice 
bellamente. Y no se ha de encoger, ni de reservar, la verdad ¼tiló. 
(I, 325) El arte, lo bello, perdura más que las organizaciones 
pol²ticas que los seres humanos construyen. òLa belleza alivia: un 
canto hermoso es una buena acción: quien da huéspedes al corazón 
le da compañeros para la amarga vida: un buen canto es un buen 
huésped. ¡Y cómo duran los versos! Duran más que los imperios en 
que se cantaron, y que las fortalezas que defendieron los imperios. 
Troya está en ruinas: no la Ilíada. El poeta unge con óleo de vida 
eterna los paisajes que pinta y los héroes que consagraó.  (XXIII, 
303). Asimismo: òEl amor al arte aquilata al alma y la enaltece: un 
bello cuadro, una límpida estatua, un juguete artístico, una modesta 
flor en lindo vaso, pone sonrisas en los labios donde morían tal 
vez, pocos momentos ha, las l§grimasó.  (XV, 367)  

Hasta aquí Martí ha dado énfasis en la dimensión colectiva, 
expresión de la cultura de un pueblo que el arte desarrolla. Veamos 
el poderoso papel de la individualidad creadora que él le otorga al 
artista. òLa personalidad es la característica del genio. El que pinta 
igual que todo el mundo caerá pronto en el olvido. El que obra 
como él y lo hace bien, perdurará; --habr§ sido originaló. (XV, 149) 
Como en la estética kantiana, el arte depende de la fuerza creadora 
de nobles personalidades. òSi lo personal no es real, a los ojos de 
los que no tienen este superior privilegio de una alta personalidad, 
lo extremadamente bello, -y entre esto lo heroico,- no sería nunca 
cierto, ni bello,- por cuanto todo es en toda su intensidad sentido, y 
en toda su verdad entendido por escaso número de hombres.- Así 
ñesa doctrina del ser realñ mata a los h®roesó. (XXI, 115)  Se 
trata de un idealismo kantiano, es decir, afirmación de la 
subjetividad creadora. òSiendo el arte personal, no puede ser 
realistaó. (XIX, 415) El artista debe ver por sí mismo, saber leer en 
los procesos naturales y sociales la idea, el mensaje. òSacar de s² el 
mensaje natural es la obra del artista, y ver con sus propios ojos, 
que es fuerza a que aun los hombres de sumo valer suelen llegar 
tarde en la vida, por lo falso y ajeno de la educación artificial con 
que los vendanó. (V, 287)  El arte es obra del sujeto creador. òYo 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  43 

 
no  pido más que el método kantiano para observar la producción 
artística. Examinarla en el sujetoó. (XIX, 417) 

La obra de  arte o es reflejo del mundo cultural de cada 
®poca o es fuerza creadora de cada personalidad. òLas obras 
literarias, si no son la explosión de una individualidad fantástica y 
potente, adecuable a todas las edades, son el reflejo del tiempo en 
que se producen. La mitología engendró a la Ilíada; el espiritualismo 
a Fausto; la teología a Dante; la caballería a Tasso. Hay, pues, que 
reseñar la historia para generar de ella la Literatura y estudiarla en lo 
que pudo ser y tuvo que ser;- allí donde no haya esas 
individualidades portentosasó. (XXII, 97)  Como vimos, el arte 
refleja la cultura de un pueblo en su devenir histórico, en sus 
distintas ®pocas y per²odos. òCada estado social trae su expresi·n a 
la literatura, de tal modo, que por las diversas fases de ella pudiera 
contarse la historia de los pueblos con más verdad que por sus 
cronicones y sus d®cadasó. (XIII, 134)  

Así, pues, hay una dialéctica interactiva entre la cultura de 
la sociedad y la personalidad creadora. Sin duda Martí privilegia al 
genio creador, pero a su vez destaca que éste muchas veces logra 
ser una resultante del espíritu de la cultura. Por grande que sea 
Homero no hace sino expresar los mitos de la sociedad griega en 
un momento de su desarrollo. En los tiempos modernos, 
habiéndose perdido la seguridad que la cultura ofrecía en la 
religiosidad, cada uno busca su verdad subjetiva, y  el arte así lo 
manifiesta:  

 
El poeta es ahora subjetivo porque no puede ser lírico 

ni épico. Nadie tiene hoy su fe segura. Los que lo creen, se 
engañan. Y a sus solas dudan. Un inmenso hombre pálido, de 
rostro enjuto, ojos tristes y boca seca, vestido de negro, anda con 
pasos graves, sin reposar ni dormir, por toda la tierra. Y se ha 
sentado en todos los hogares. Y ha puesto su mano trémula en 
todas las cabeceras.  (XXI, 168)  

 

El arte realista copia de la naturaleza y del mundo entorno; 
el arte idealista impone unas formas, un lenguaje, hasta mejora las 
cosas. òHay una diferencia sencill²sima en las artes: unas realizan la 
belleza copiando objetos. Otras, reduciendo a formas del lenguaje 
sentimientos que los objetos no pueden expresaró. (XIX, 416) El 
artista realista es analítico, el idealista, sintético. El genio sublima 
ambos modos de acercamiento a la realidad que ha de trabajar para 
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darle forma art²stica. òNo hay m§s que diferenciar entre los talentos 
de análisis y los de síntesis. De aquéllos, lo que se llama realismo; 
de éstos lo que se llama idealismo. La exageración natural e 
imponente de una u otra condición es el genio imperfecto: el genio 
perfecto es el que con el poder supremo de la moderación, co-
explica el análisis y la síntesis, sin que ésta prescinda de aquélla, ni 
niegue a ®sta, y suba a la s²ntesis por el an§lisisó. (XXII, 236) Hay 
novelas que representan la vida, y otras que  presentan ideales más 
altos que la mejoran. Pero ambas clases de arte son necesarias. òEl 
genio ve antes de estudiar lo que la mente sólo alcanza después de 
haber estudiado. El genio es anteciencia y antevistaó. (XXII, 307)  

El arte es obra de la imaginaci·n y la emoci·n. òHay un 
límite para la razón: tiene el hombre imaginación e inteligencia, y 
aqu®lla comienza su obra donde ®sta la acabaó. (VI, 325) Es el ser 
humano, conciencia, inteligencia, memoria, imaginación y emoción 
el que se proyecta en el arte. òIntencional proyecci·n a lo exterior 
de toda emoción de alma con tal energía que comunique 
concienciaó. (XIX, 418) Asimismo: òTenemos en el alma dormidas 
las imágenes. El arte parte del ser humano. Va a mejorar al hombre 
por la emoción, sin sentir que se lo mejora. (XIX, 420) La 
imaginaci·n no se limita a describir, siempre va m§s all§. òNo ser²a 
nada la literatura, si no fuese más que una guía de lo que existe, que 
jam§s puede ser tan perfecta como la copia mismaó. (XXII, 96)  
Mientras la razón duerme, la memoria y la imaginación no parecen 
estar inactivas, sino siempre activas. òMemoria e imaginaci·n 
quedan despiertas y continúan activas durante el sueño: La Razón 
es la ¼nica que duermeó.  (XXII, 72)  

Nuestras emociones también quedan expresadas en el arte. 
òàQu® es poes²a sino el concierto de soberbias ²ntimas, de amargos 
desfallecimientos, de patrióticas ansias, de perfumes del espíritu 
humano y del esp²ritu de la gran Naturaleza?ó. (XXII, 166)  
Nuestra vida  llena de afectos y emociones pasa a la expresión 
art²stica. òA veces, una poes²a es la esencia de toda una vida, 
destilada, en un momento de emoción, sobre el lenguaje como una 
gota de lluviaó. (XXII, 151) Vida personal y poes²a se  entrelazan 
²ntimamente. òEl arte es m§s personal cuando es trascendentaló. 
(XIX, 423) Toda la personalidad del artista es la fuerza motora del 
arte que crea. òEl arte depende de los grados de la personalidad que 
lo realiza. El arte es eminente, principal, gloriosamente personaló. 
(XIX. 425) Despertar emociones, evocarlas, contagiar al otro 
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mediante la fuerza expresiva. òHacer llorar, sollozar, increpar, 
castigar, crujir la lengua, domada por el pensamiento, como la silla 
cuando la monta el jinete; eso entiendo yo por escribir. (XXII, 
102). Todas las emociones tienen cabida en el arte. òNo sobresalir 
en la pintura de una emoción, sino en el arte de despertarlas 
todasó.- (XXII, 103) El arte eleva el espíritu, transforma nuestros 
sentimientos, hace amar lo bello. òEl amor al arte aquilata al alma y 
la enaltece: un bello cuadro, una límpida estatua, un juguete 
artístico, una modesta flor en lindo vaso, pone sonrisas en los 
labios donde morían tal vez, pocos momentos ha, las lágrimas.  
(XV, 367)  

Más allá del reflejo de la época o de la íntima personalidad, 
Martí invoca dos potencias mayores: la naturaleza y el esp²ritu. òEl 
arte no es más que la naturaleza creada por el hombre. (I, 24) 
Asimismo: òLa poes²a no es m§s que la expresi·n simb·lica de los 
aspectos bellos de la naturalezaó. (XXII, 96) La Naturaleza es como 
el fondo último al que no sólo interrogamos, sino que motiva 
nuestras preguntas como arcano enigma de lo real. òNo lleva en s², 
como debía llevar, la respuesta a esta pregunta, porque la de la 
Naturaleza, y el poeta es hombre en quien la Naturaleza se acendra 
y se acumula. (XXII, 275) En cierto modo, el artista no supera la 
naturaleza. òNi el poeta est§ obligado a m§s que a vencer la 
dificultad con el mayor arte posible, puesto que un hijo de la 
naturaleza no puede superar a la naturaleza misma, que no cría 
árbol sin manchas, ni río sin recodo árido, ni hombre sin entrañas y 
menudencias, ni cielo sin nubesó.  (XXII, 151) Hijos de la 
naturaleza como somos, no podemos desnaturalizarla. òEl 
producto de la naturaleza no puede ser contrario a la naturaleza. 
(XXII, 308)   

En la naturaleza, en su sabia lectura, hay también belleza.  
òLa belleza no es mera belleza literaria, mental, de segunda mano. 
Depende de que ve naturalmente lo bello, de que lo dice como lo 
ve, sin añadirle retoques ni abalorios, de que habla lo bello donde  
está, en la salud, en el amor sincero, en el trabajo, en la fuerza, en la 
naturalezaó. (XXII, 65)  El amor a la belleza es natural en los seres 
humanos. òY ya en aquellos hombres, los del per²odo glacial, exist²a 
el deseo de producir la belleza, que es uno de los distintivos más 
hermosos del hombre apenas se ven las manifestaciones de ®ló. 
(XXII, 306)  
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El arte es  unidad ²ntima de forma e idea. òHay que 

vindicar: poesía es esencia. La forma le añade, mas no podría 
constituirla: - como añade apariencia agradable a un hombre limpio 
de alma, andar limpio de cuerpoó. (XXI, 175) La idea ha de 
expresarse en forma perfecta, porque el arte es perfección de la 
forma. òEl lenguaje ha de ser matem§tico, geom®trico, escult·rico. 
La idea ha de encajar exactamente en la frase, tan exactamente que 
no pueda quitarse nada de la frase sin quitar eso mismo de la ideaó. 
(XXI, 255) Cada palabra lleva su propio esp²ritu en el poema. òLa 
perfección de la forma se consigue casi siempre a costa de la 
perfecci·n de la ideaó. (VII, 234) La forma es como un buen 
vestido, pero necesita un cuerpo bien moldeado. òLa forma, que no 
es más que traje, ha de ajustar al pensamiento, que ha de tener 
siempre cuerpoó. (XXXIII, 295) La idea ha de predominar por 
sobre la forma. òLa belleza de la frase ha de venir de la propiedad y 
nitidez del pensamiento en ella envuelto. (XXIII, 296) Asimismo: 
òEn las palabras, hay una capa que las envuelve, que es el uso: es 
necesario ir hasta el cuerpo de ellas.  Se siente en este examen que 
algo se quiebra, y se ve lo hondo. Han de usarse las palabras como 
se ven en lo hondo, en su significación real, etimológica y primitiva, 
que es la única robusta, que asegura duración a la idea expresada en 
ella. -Las palabras han de ser brillantes como el oro, ligeras como el 
ala, s·lidas como el m§rmoló.- (XXI, 164)  

La riqueza y labilidad del lenguaje permite dar forma a 
nuestra expresión: 

 
Hay algo plástico en el lenguaje, y tiene él su cuerpo visible, sus 
líneas de hermosura, su perspectiva, sus luces y sombras, su 
forma escultórica, y su color, que sólo se perciben viendo en él 
mucho, revolviéndolo, pesándolo, acariciándolo, puliéndolo. En 
todo gran escritor hay un gran pintor, un gran escultor y un gran 
músico.- Un párrafo bien hecho es un tratado de armonía más 
sutil y complicado mientras más fino sea el artista, por lo que, en 
literatura como en música, el intérprete, que en literatura es 
lector, ha de ser del mismo molde  y fuego del (compositor) 
(autor) para que guste y haga gustar los efectos ocultos y 
melodiosos del colorido y el acento. (XXII, 69)  

 
Martí, eximio poeta, exalta la poesía por sobre la prosa.  
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La prosa tiene alas de hierro, y tarda en venir. La poesía tiene alas 
de mariposa, y viene pronto. ñ 
ñPor eso perece, porque se quema a toda luz.ñ 
ñNoñporque, mariposa eterna, va en busca de luz eterna, ¡no   
¡Y la poesía valerosa avanza, arrastrando, arrastrando sus alas! 

 (XXI, 211)  
 

El buen arte poético se guía por el sentido, la sonoridad y 
algo que Mart² denomina ËcolorË.  òPara m² las palabras han de 
tener a la vez, en saludable, sin exceso de ninguna de las tres, 
sentido, m¼sica y color. (XXII, 102) Asimismo: òA cada verso del 
alma, un metro diverso, que de ella brota naturalmenteó. (XXII, 
307) Esto ¼ltimo lo ejemplifica bien en Shakespeare. òLos versos 
de Shakespeare parecen león que se pliega, monumento que se 
levanta, copa de árbol añoso que se mece, y de súbito, rosas que se 
abren. Es como si fuera por la naturaleza, cambiando a cada 
momento de paisajeó. (XXII, 308) La literatura vive de la met§fora. 
òLa poes²a est§ montada en met§foras y usa una lengua que 
creemos ahora natural pero parecerá luego como ahora gongórica, 
cuando pasen las cosas presentes que aún sirven de razón, y dan 
cierta naturaleza a los modos violentos y parafrásicos de 
interpretarlas.  Se habla hoy de dialecto poético, del que creo bueno 
ir saliendo, porque sofoca y desluce la poesía. La poesía ha de  estar 
en el pensamiento y en la formaó.  (XXI, 411) 

Aunque Martí rechazó la versión positivista de la estética, 
sin embargo, piensa que puede aprender mucho el arte de la 
ciencia. òFundar la literatura en la ciencia. Lo que no quiere decir 
introducir el estilo y el lenguaje científicos en la Literatura, que es 
una forma de la verdad distinta de la de la ciencia, sino comparar, 
imaginar, aludir y deducir de modo que lo que se escriba 
permanezca, por estar en acuerdo con los hechos constantes y 
reales.  Así la Literatura no perecerá con sus nuevos vestidos y 
expresiones, como no perecen los árboles porque se les caigan las 
hojas: así perdurará la expresión, por la virtud de la verdad que se 
expresa. Nada sugiere tanta y tan hermosa Literatura como un 
p§rrafo de cienciaó. (XXII, 141)  

Martí hace un entusiasta elogio del arte.  
òYo amo tenazmente el arte.  He penetrado los misterios 

del color, he sorprendido en la obra del mármol los secretos del 
cincel; una obra bella es para mí una hermana, un golpe de color, 
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para mí revelación clarísima de los pensamientos e ideas que 
agitaban el alma del pintor. He sentido dentro de mi alma frotarme 
algo, en el Louvre, ante los medios tintes de Murillo. Las lágrimas 
agradecidas, por el bien que de la contemplación de la obra  recibía, 
se me han saltado de los ojos ante un lienzo de Wad-Ras de 
Fortuny. He hundido tímidamente el dedo en un lienzo del 
mexicano Rebull para convencerme de si aquel acerado azul era 
lienzo o nube. He hablado a solas con la ´Maja´ de Goya. He 
tenido largas pláticas con las Venus de Tiziano. Me he traído una a 
casa, y vivimos castamente en deleitosa compañía. (XXII, 285)   

Alguna vez escribí que Hostos es el más sistemático de 
nuestros filósofos decimonónicos, que Bello es el más analítico, y 
que Martí es el más intuitivo. Sobre este aspecto comenta José 
Ramón Villalón: òEsa intuici·n que parece la m§s humilde de las 
tres cualidades evocadas, es en primer lugar un don que denota una 
grandeza de la cual la Naturaleza es más responsable que el 
individuo que de ella goza. [é] el don de la genialidad. Al primer 
contacto con su obra ese genio rezuma y contagia. Pero la intuición 
de Martí no es solo un fruto natural. Está apoyada en un uso 
estudiado y sabio de la retórica y de la dialéctica por alguien que a la 
vez no es ingenuo, sino sencillo y recto, no fantasioso, sino 
maestro de la metáfora, no ignora el silogismo, sino que al 
razonamiento apodíctico añade la dialéctica, que incorpora el uso 
de los contrarios,  y utiliza los argumentos probablesó.26 Villalón 
continúa profundizando en la intuición martiana. La intuición le 
permite a  Martí darle un carácter espiritual a su pensamiento. El 
ser humano intuitivo goza de una mayor sensibilidad; es persona 
visual y auditiva, y òtiene tambi®n el sentido interior de las ideas, que le 
viene como chispazosó.  Estos chispazos geniales es lo que quiero 
significar cuando califico el pensamiento martiano de intuitivo.  

La intuición lleva a la analogía. La principal forma de 
analog²a que usa Mart² es la òsimilitud entre los procesos de la 
naturaleza y los procesos del esp²rituó. Como bien explica Villal·n: 
òEs un pensamiento que lo lleva a la vez a la reflexión admirativa 
sobre la naturaleza y a una resuelta afirmación de la realidad de la 
existencia del ámbito de lo espiritual. Martí conocía muy bien que  
el ámbito de la  Naturaleza es el reino absoluto de la Necesidad. 

                                                      
26 Jos® Ram·n Villal·n, òPresentaci·nó de Jos®  Mart², Filosofía de vida, 
2010. (Fragmentos seleccionados por Carlos Rojas Osorio).  
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Sabía igualmente bien que el espíritu es el principio donde puede 
florecer la libertad. Pero en su cosmovisión, la existencia de esta 
contradicción, u oposición, entre  el mundo natural y espiritual, no 
lo lleva, como a Descartes, a una aporía que escinde el mundoó. 
Efectivamente, no hay dualismo cartesiano en Martí. La materia, 
afirma Villalón, nos hace presentir la realidad de la forma; la 
materia es in-formada. Toda analogía es comparación por 
semejanza. La intuición usando de modo controlado la analogía 
conduce a Martí a ver similitudes entre los procesos biológicos, 
como aquellos de los cuales habla Darwin, y los procesos humanos 
y espirituales. La intuición y la analogía no llevan a Martí a una 
metafísica dogmática. Martí parte de lo visible para arribar a lo 
invisible. òLa met§fora, escribe Villalón, se basa en lo natural que es 
lo observado, y lo lanza a la consideración de lo espiritual como 
distintivo del Hombreó, lo cual lo conduce a un humanismo 
naturalista o a un naturalismo humanista. Para Martí, nos recuerda 
Villalón, hay una integración esencial del ser humano en la 
Naturaleza pero en franca  apertura a la espiritual que dignifica su 
ser.  

Una estrategia propia de la analogía es la búsqueda de 
correspondencias. Método bien acariciado por Baltasar Gracián 
cuyas huellas Martí sigue. Esas similitudes y correspondencias  
entre cosas distantes es lo que el genio devela con mayor velocidad 
que el paso lento de la humanidad colectiva. Es esa fuerza de la 
personalidad que la estética de  Martí invoca tomando prestada la 
palabra al romanticismo que él denomina idealismo de raigambre 
kantiana.  O bien somos creadores que por la fuerza de la 
personalidad logra la máxima expresión artística o bien nos 
limitamos a ser expresión de la sociedad o de la época. El nivel 
superior del pensamiento, nos dice Villalón, es el pensamiento 
creativo. Y con ese pensamiento creativo la humanidad da pasos de 
gigante. òEl genio es pues alguien que necesita estar inserto, y 
poder interpretar, el movimiento colectivo de las ideas. La 
genialidad está entonces a mi parecer, conectada con la intuición y 
el poder analogizante de la menteó. El genio se libera de la mera 
observación de cánones y reglas, de textos consagrados y 
paradigmas consabidos. Y ya que Martí invoca a Kant, digamos que 
para éste el genio es el artista a través del cual la naturaleza da 
reglas al arte. No recibe reglas de un canon prefijado, la naturaleza 
lo asiste en darlas al arte.   
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Ángel Rama nos dice que Martí encabalga dos épocas, una 

que fenece, la del romanticismo, y otra que amanece, la era del 
positivismo, de la industria y de la técnica. No en vano se ha dicho 
que el modernismo tiene no pocos precedentes en el romanticismo. 
E Iván Schulman destaca la idea de una modernidad burguesa y 
una modernidad  estética. Martí se movió entre las dos. A ojos 
vistas tenía la modernidad burguesa del floreciente capitalismo 
estadounidense. Pero supo ver también sus desequilibrios y, por 
ello, se afincó en la modernidad estética, en muchos casos una 
contramodernidad.  El modernismo hispanoamericano participa de 
esa contradicción, afirmación de lo moderno y crítica;  filiación 
muy moderna, pero hijos rebeldes que añoran una patria del 
espíritu, del arte y de la belleza. Romántico es en Martí el elogio del 
genio, en buena filiación kantiana.  
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4 
ARTE, MORAL  Y POLÍTICA:  

EUGENIO MARÍA DE HOSTOS  

 
òEnemigo del error como es el arte, yo no he podido nunca 

considerarlo como hecho individual y tengo una irreprochable 
propensión a contemplarlo como fenómeno socialó.   

Eugenio María de Hostos    
 

Para entender las reflexiones estéticas del puertorriqueño 
Eugenio María de Hostos (1839-1903) es preciso partir del 
fundamento o premisa general de que parte. Esa premisa es la 
unidad de las tres ideas de verdad, belleza y bien. Trilogía de clara 
raigambre platónica, pero mantenida casi incólume en la estética 
occidental hasta Kant, quien trata cada esfera de valores aparte, 
aut·nomamente, aunque a veces haya t²midas relaciones. òEl 
universo, el mundo, el hombre, la sociedad, la ciencia el arte, la 
moral, todo es bello, bueno y verdadero en s² mismoó. (Hostos, 
Obras, 1969, XII, 15) En otra ocasi·n afirma: òBello, bueno, 
verdadero, son medios de un mismo fin: el perfeccionamiento. Lo 
bello es necesariamente bueno y verdadero, como lo bueno es 
verdadero y bello, como lo verdadero es bueno y bello. (XI, 70)  

Ahora bien, las ideas supremas de que escribe Platón eran 
trascendentes, pertenecen al mundo hiperuránico. Las ideas 
supremas o trascendentales del ser en la Escolástica son 
características universales del ser. ¿Cómo piensa Hostos esa 
reciprocidad entre verdad, bien y belleza? La Naturaleza es lo que 
existe. Lo real es Naturaleza, física, biológica, psíquica, social y 
moral. Las ideas de verdad, bien y belleza son inmanentes a la 
naturaleza. Hostos piensa la Naturaleza como una totalidad 
armónica. Esa armonía es la belleza y racionalidad de la naturaleza. 
No es panteísta porque en la Naturaleza no todo es armónico, sino 
que también hay lucha, contraste y guerra. Lo divino sólo es lo 
armónico, lo bello y bueno y racional de la Naturaleza. La 
naturaleza es buena precisamente porque es armónica, racional y 
divina. Lo verdadero de la naturaleza es  su faz racional. Lo que es 
trascendente en Platón, o mejor en cierta interpretación de su 
filosofía, en la filosofía de Hostos es inmanente a la Naturaleza.  Su 
pensamiento parece en estos aspectos más cercano a los estoicos y 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



52 |  E s t é t i c a  f i l o s ó f i c a  e n  L a t i n o a m é r i c a 

 
a Spinoza. Hostos usa con frecuencia metáforas musicales para 
expresar esa armonía natural: sinfonía cósmica, concierto universal, 
etc. La armonía funge, pues, de ideal ético, tanto para la sociedad 
como para el individuo. Hostos se refirió alguna vez al naturalismo 
arm·nico para designar su propia filosof²a: òLa guerra entre 
cristianos y paganos no ha acabado, y aun cuando los filósofos 
sintieron que aún está el mundo en plena  civilización greco-
romana, hemos perdido el sentimiento de un naturalismo sensual 
sin conseguir el naturalismo racional a que aspiramosó. (XII, 65) La 
unidad inmanente de las tres ideas de verdad, bien y belleza 
determinan como base fundamental la estética hostosiana.  De ahí 
su énfasis en evaluar las obras de arte y literatura desde la moral.  
Pero veamos primero la autonomía relativa del arte. 

òEn la cr²tica de las artes hay dos objetos aparentemente 
distintos a qué encaminarse: uno, el examen de lo bello 
independientemente de lo verdadero y lo bueno; el otro, el examen 
de lo bello en cuanto ¼til a la cultura y al bien comunesó. (XI, 25) 
Hostos reconoce, pues, la legitimidad de la crítica del arte en sí 
mismo, es decir sin hacerlo depender de lo moral. Luego agrega: 
òLos que cultivan el primer g®nero de cr²tica contribuyen sin duda 
al progreso de la sensibilidad humana, que es en donde radica el 
instinto de lo belloó.  (XI, 25) Pero Hostos recalca tambi®n la 
función moral del arte. Es educador de la sensibilidad, la cual como 
facultad humana tendemos a desarrollar. El arte educa la 
sensibilidad porque afina nuestra atención, nuestras percepciones y 
enriquece nuestra imaginación. Hostos se refiere también al arte 
como forma de expresión de nuestros sentimientos. El misterio de 
lo absoluto y desconocido se muestra simbólicamente en la 
majestad de los templos budistas, o en la sencillez de los 
confucionistas. La vivencia de nuestra psique es transportada a la 
representación artística. Hostos relaciona las tres facultades 
humanas con sus correspondientes ideas de belleza, verdad y bien. 
òSentimiento, voluntad, entendimiento, son fuentes de belleza, de 
bondad y de verdad y de ellas nace  el arte, la moral y la ciencia, que 
resumen en sí toda la existencia objetivaó.  (XI, 70)  Hostos est§ 
consciente, sin embargo, que desde el punto de vista moral el 
artista est§ sujeto a muchos riesgos. òHechuras de la vanidad y la 
envidia, hoy centuplicadas por las fuerzas de su expansión que les 
da el ímpetu de la publicidad, los artistas, para ser en lo moral tan 
dignos como con frecuencia son en lo intelectual, no tienen otro 
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recurso que seguir los impulsos de la vigorosa iniciación en la 
verdad que lleva nuestro tiempo, y ponerse con tanto desinterés del 
fin exclusivo del arte como quepa y cabe en una noción elevada del 
arte, a seguir en su desarrollo del ideal humanoó. (XVI, 259) Es 
sobre estas consideraciones éticas que Hostos funda su crítica del 
arte y la literatura.  

Hay una de las artes donde Hostos sí acepta la idea del arte 
por el arte. òEn m¼sica soy partidario del arte por el arte, de lo 
bello por lo bello, y en poesía soy partidario del arte por la idea, por 
lo ¼tiló. (XI, 46) La raz·n de esta diferencia nos la explica a rengl·n 
seguido. òEl arte musical es eminentemente uno, el arte poético, 
eminentemente vario; éste se dirige al entendimiento moviendo y 
conmoviendo el sentimiento: allí siento pensando; aquí siento 
sintiendo; allí, el arte se dirige al hombre entero, aquí; al hombre 
parcial. Si uno y otro se salen de su esfera, me perturban; si la 
poesía no hiciera otra cosa que conmoverme, sería insuficiente: si la 
m¼sica intentara hacerme pensar, la tendr²a por excesivaó. (XI, 46) 
La razón de la diferencia es que la música se dirige al del ser 
humano parcial, a su lado afectivo; y la poesía al ser humano 
integral: sentimiento  y razónó.  (XI, 46) La raz·n de la diferencia 
es que la música se dirige a la totalidad  del ser humano y la poesía 
al ser humano parcial.  La m¼sica llega tambi®n al sentimiento: òLa 
música es la voz del sentimiento: lenguaje de la sensibilidad 
inexpresable, palabra de lo inefable, grito, clamor, exclamación 
queja, suspiro de todos los afectos. Su fin es completar el arte de la 
palabra articulada, trasponer los límites en que ésta se detiene, 
lograr con el sonido onomatopéyico a donde no se puede llegar 
con el símbolo o la idea, sustituir a la razón en donde la razón es 
impotente. Los medios son la imitaci·n,  el afecto y las pasionesó. 
(XI, 33) El Hostos racionalista cede aquí ante la potencia de la 
música, pues ve en ella expresión del afecto. En la música el arte va 
más allá del lenguaje e incluso adonde el lenguaje no puede llegar. 
Esta idea me parece que es de origen rousseauniano.  También el 
ginebrino privilegia el lenguaje musical como más prístino que el 
lenguaje hablado o escrito.  

Hostos utiliza en sus análisis literarios y artísticos una 
doble perspectiva: la psicológica y la moral. Un buen ejemplo de 
ello es su ensayo òHamletó.  Hamlet representa la idealidad del 
sentimiento y la conciencia. Esa idealidad se presenta en un punto 
peligroso, casi enfermizo, pues parece divorciarse de la realidad. 
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Ofelia es el sentimiento, inconsciente y vago hasta el ensueño. 
Claudio es la representación de la razón realista, es decir, de la 
razón carente de todo valor moral, razón maquiavélica. La voluntad 
instintiva es perversa. Sólo la voluntad sometida a la razón y a la 
conciencia moral puede inducirnos al bien. Del mismo modo, la 
razón sola, aislada de la conciencia moral, sirve al mal y puede 
llegar a ser òdepravada raz·nó. S·lo la voluntad racional que 
domina la voluntad instintiva induce al bien. José Luis Méndez 
observa que es en el teatro de Shakespeare donde Hostos 
encuentra un terreno f®rtil para el an§lisis moral. òLos personajes 
de Shakespeare son en ese sentido para Hostos seres humanos que 
se salen de la escena para vivir la vida que vivimos, que se creen 
capaces del bien y del mal. Pero que la cualidad o el defecto que los 
caracteriza es también el fundamento de su personalidad moraló.27   

Hostos adopta la idea aristotélica del arte como imitación 
(mímesis) de la naturaleza, si bien insiste en la idea de que se trata 
de una libre imitaci·n. òEl arte ðimitación libre, reflexiva, 
individual de la naturaleza- es la reproducción armónica de la 
dualidad universal de lo belloó. (XI, 59)  La invenci·n art²stica 
completa a la naturaleza. òCompletarla veros²milmente con los 
complementos estéticos que lleva el artista en su fantasía, o en su 
modo peculiar de sentir y expresar lo bello y el conocimiento que 
tenga de las leyes generales de la naturaleza o del espíritu y en 
forma original propia suya, que da las verdades observables y 
observadasó. (XI, 81)  

La experiencia artística, para Hostos, se fragua dentro de 
una dialéctica de lo individual y de lo social. Ambos componentes 
están presentes en la obra de arte. Respecto del aspecto individual 
del arte afirma: òEl sentimiento individual de las formas  estéticas 
es independiente del estado de la civilizaci·nó. (XI, 74) En cambio 
es el hecho social lo que le interesa al estudiar el arte.  Como vimos, 
la posición de Martí es inversa, pone primero la creatividad 
individual y luego la socialidad.  La socialidad del arte toma en la 
est®tica de Hostos una forma hist·rica. òPienso que cada edad, en 
individuo y sociedad, tiene su forma peculiar de expresión, forma 
que corresponde al fondo de realidad que el pensamiento ha 
descubierto, al fondo de sensibilidad en que el corazón ha 
penetrado, al fondo de actualidad en que nos ha sumergido el 

                                                      
27  José Luis Méndez, Hostos y las ciencias  sociales, 2003, p.21 
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prop·sito de nuestra vidaó. (XI, 299)  De modo que en el arte es 
diferenciable un fondo individual y un trasfondo social e histórico. 
Pero sin duda alguna el arte forma parte de la sensibilidad  social e 
histórica de cada cultura en cada momento de su desarrollo.  

Destaquemos el enfoque moral hostosiano del arte. òNadie 
pretenderá que es digno de un tiempo de razón creciente una 
literatura tan reacia como la de casi todo el siglo XIX. Se excluye la 
poesía lírica, no porque haya sido menos corrupta, pues lo exacto 
sería decir que  los más grandes líricos del siglo  han sido los más 
grandes corruptores de su tiempo, sino por haberla incluido ya en 
los g®rmenes de la inmoralidad natural que conlleva el arteó. (2000: 
376) No hay que olvidar, como bien observa Marcos Reyes Dávila, 
que estos juicios sobre la moral y el arte pertenecen a su Tratado de 
moral. La novela es malsana porque desvía las facultades 
intelectuales de la percepción adecuada de la realidad para 
someterla al poder del sentimiento subjetivo y de la fantasía. El 
romanticismo nos ubica en una realidad histórica, pero falseada; 
enseña a amar, pero en forma etérea, no real. El naturalismo trata 
de hacer bellas las bestialidades y fealdades humanas. Paradoja, con 
su modo de pintar la naturaleza y sus fealdades, el naturalismo 
comienza a ser Ëodiosa la naturalezaË. òEl arte, aunque sea 
descabellado, y lo bello, aunque sea desproporcionado, tiene 
siempre algún buen fin, o cuando menos alguna buena intención, y 
en ese sentido algo tiene de intr²nsecamente moraló. (378) 

Los dos grandes defectos que Hostos encuentra en la 
novela son hacernos disipar el tiempo y, sobre todo, hacernos 
disipar las fuerzas morales. òEl tiempo es vida, y consumir el 
tiempo en no hacer lo que se debe, es consumir inútilmente la 
existenciaó. (381) El arte puede presentar las deformaciones que 
acontecen en la realidad social, pues es bueno decir la verdad. Pero 
si reclamamos la verdad en la belleza (como Boileau), también la 
est®tica debe reclamar el bien. òMas tan pronto como el artista sale 
de la contemplación subjetiva de lo bello o de la ejecución objetiva 
que corresponde a manifestaciones de desarrollo social, su papel de 
moralizador degenera en papel corruptoró. (373) Algo que 
corrompe fácilmente al artista es el aplauso. Como el río va a la 
mar, así va el artista dirigido hacia el aplauso. El arte es parte de los 
ideales humanos por cuanto es potencia de civilización y 
humanidad. Pero sólo contribuye a la civilización y humanidad si 
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sigue la òvigorosa iniciaci·n en la verdadó  y se  entrega 
desinteresadamente al ideal del bien.  

Así, pues, la prevalencia del aspecto moral en el análisis 
estético hostosiano puede  explicarse por dos ideas centrales suyas: 
primero por la unidad inmanente a la naturaleza de las ideas de 
verdad, bien y belleza, y segundo, por la importancia que concede a 
la sociabilidad e historicidad del arte. Si bien es cierto que Hostos 
reconoce la autonomía del arte como tal, sin embargo, el énfasis 
est§ en la moral por el predominio que otorga a lo social. òHabr²a 
que convenir, finalmente en que en Hostos tal vez se mostró con la 
literatura y el arte en forma idealista, porque fue capaz de imaginar 
lo ideal y de definir el deber del arte; que se mostró, por otra parte, 
realista, porque conoció y reconoció la realidad del arte y de sus 
obras. Pero el ejercicio real de su vida, su praxis concreta, lo llevó 
indefectiblemente a intentar llevar la realidad hasta lo ideal que 
concibi·, tal como hizo consigo mismoó. (Marcos Reyes 1989: 23) 
Literatura comprometida denomina Reyes Dávila la que Hostos 
practic· y promovi·. òPara Hostos el artista, sumido en el 
inaplazable proyecto de reconstrucción nacional, debe ser un 
propagandista de la verdad, un comprometido. Hay, pues, un 
imperativo realismo crítico y ético en Hostos, cónsono con todo el 
empirismo esencial de un pensamiento inmerso en la tarea 
misional. Esta oposición a la tarea meramente esteticista determina 
que también la crítica muestre poco interés por el estilo y mucho 
por la creatividad descubridoraó. 28   

Richard Rosa ha mostrado que, a pesar de las expresiones 
hostosianas de crítica a la imaginación desbordada, sin embargo, 
hay un intento de conciliación entre la razón y la imaginación. Es 
verdad que Hostos repite el gesto platónico de crítica de la escritura 
(de ficción, en el caso del puertorriqueño) en el mismo momento 
que practica esa escritura ficcional, pero también invierte la 
posición y llega a asemejar su vida a su novela La peregrinación de 
Bayoán. òLa imaginaci·n se coloca como base sobre la que se 
despliegan tanto el pensamiento racional como los proyectos 
políticos. Sin embargo, en otros textos, la imaginación es 
relacionada con todos los vocablos que tienen una inmensamente 
negativaó. (Rosa 2003: 198) Hostos no es, pues, ajeno a la 

                                                      
28 Marcos Reyes D§vila,  òHostos: la llamarada  escriturariaó,  en Hostos: 
sentido y proyección de su obra  en América, 1995, p. 561.  
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importancia de la imaginación.  Rosa entiende que Hostos aprende 
del filósofo italiano Giambattista Vico esa importancia de la 
imaginación, pues a través de las ficciones el ser humano se 
constituye a sí mismo y organiza la sociedad.  Afirma Vico y nos 
recuerda Hostos, que los primeros conocimientos que tenemos de 
la sociedad nos vienen a través del mito y las imágenes poéticas.  
Los pueblos tienen que contar con la imaginación, nos dice Hostos. 
Así, pues, Hostos desmonta la oposición entre imaginación y 
razón.  

Tanto en Hostos como en Tapia hay una confianza en la 
unidad de la verdad, el bien y la belleza. Pero en Hostos esa unidad 
de verdad, bien y belleza que se da en la naturaleza, lo lleva a 
exagerar la dependencia del arte con respecto a la moral. Mientras 
que en Tapia se reconoce un grado mayor de autonomía de la obra 
artística.  Hostos toma muy en cuenta el fin educativo y moral del 
arte porque lo inscribe en procesos sociales. El arte es parte de la 
vida social de los seres humanos.  

José Luis Méndez nos dice que en La Peregrinación de Bayoán 
Hostos es rom§ntico. òEl peregrinaje emocional que hace el 
personaje central en sus valores y actitudes, su determinación ante 
la vida, y su compromiso con la causa  americana y la liberación de 
las Antillasó.  A pesar de sus cr²ticas al arte y la literatura  òHostos 
no se sacó completamente la fantasía de la cabeza para orientar su 
vida hacia nuevos horizontesó. (2003: 28)  A través de las dos 
novelas Hostos emprende una búsqueda intelectual donde lo 
imaginario sustituye con mucha frecuencia a la realidad. De ahí su 
enfado posterior con el género novelístico. Tuvo miedo de 
acomodarse tan bien en la imaginación que llegase a olvidar la 
realidad. Después de La Tela de Araña Hostos se aparta del 
romanticismo y òprefiere la idealidad austera de un Bayo§n, la 
angélica fragilidad de Marién y la solidez matrimonial y familiar de 
Guarionex y su esposaò. (37)  En esta novela hay una oscilación 
entre el conservadurismo social y su cuestionamiento.  Esa 
oscilación en la novela refleja los cambios interiores que se 
producen en el espíritu de Hostos. Desde 1868,  Hostos percibe 
que  òel colonialismo espa¶ol en las Antillas no tiene futuroó. (45) 
Se da cuenta con toda claridad del trato discriminatorio que tiene 
Espa¶a para con las Antillas. Se convenci· de que Espa¶a òno 
puede dar lo que no tieneó, para usar las palabras de Betances. 
Toda colonia ha de proponerse la lucha por la libertad y la 
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independencia. El grito de Yara en Cuba y de Lares en Puerto Rico 
le demuestra a Hostos que las Antillas ya han perdido la fe en 
España.  Hostos solicitó el perdón de los sublevados de Lares a 
través de sus artículos en la prensa española. En el posicionamiento 
de Hostos a favor  de Krause es de señalar, como hace Méndez, 
que òa diferencia de Hegel, Krause rechaza la teor²a del Estadoó. 
(56) En España se hizo una síntesis entre el racionalismo krausista 
y el empirismo positivista dando lugar al krausopositivismo.   
  María CaballeroWangüemert se ocupa de la obra literaria 
de Hostos en Memoria, escritura, identidad nacional: Eugenio María de 
Hostos. Estudia, ante todo, la Peregrinación de Bayoán y otros textos 
del periodo 1863-1873 como los Diarios y el Epistolario.  Hostos 
literato,  ubicándolo en su contexto socio-histórico y en sus luchas 
políticas e ideológicas.  Obviamente en el Diario habla en primera 
persona, òaunque tambi®n se desdobla mediante estrategias 
enunciativas para dialogar con su otro yo, al que increpa o toma 
como confidenteó. (2005: 79) A lo largo de esta escritura de sí se  
proyecta un personaje romántico. Alcanzar la libertad es esencial 
para el arte supremo de devenir un ser humano completo. Este es 
el ideal ético de Hostos. Para el logro de la libertad se hace 
necesaria una voluntad dirigente que pueda vencer la apatía y la 
mera  sensibilidad. òVida sin voluntad no es vida. Vivir es querer y 
haceró, escribe Hostos. La moral laica de inspiraci·n krausista est§ 
muy presente en la Peregrinación de Bayoán.  La armonía con el 
universo, con los demás seres humanos y consigo mismo es un 
ideal krausista presente en toda la obra juvenil de Hostos, pero que 
en realidad llega hasta la Moral social.  Es una moral laica basada en 
el deber.  El Diario presenta al Hostos de carne y hueso.  El Diario 
es para Hostos un examen de sí mismo.  òSe lamenta de su mala 
suerte, pero vibra con fuerza cuando habla de la patria y de la 
Confederación de las Antillas, síntesis de su ideal. Y asombra el 
vigor, la seguridad y la audacia con que expone sus tesis, en 
contraste con la realidad que est§ viviendoó. (85) En su 
romanticismo juvenil a Hostos le interesa la gloria literaria, el 
renombre. Renombre es necesario a los antillanos para luchar con 
eficacia contra el poder colonial. El Diario presenta los òtitubeos 
con respecto a su propia personalidadó, y sin embargo, en el 
Epistolario òse incrementa el titanismo rom§ntico: tiene muy clara su 
misi·n y enfoca su vida de cara a ellaó. (89) La educaci·n de 
hombres y pueblos es parte esencial de su misión. Hostos como 
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Martí fueron lúcidos previsores del mundo por venir; Martí casi 
hasta el profetismo. La Peregrinación de Bayoán es una novela que 
incorpora partes del diario, como lo han reconocido varios exégetas 
que la autora cita (Ernesto Alvarez, Juan José Beauchamp,  Eliseo 
Colón Zayas,  Félix Córdoba Iturregui, Marcos Reyes Dávila, etc). 
Aunque es un diario, Mar²a Caballero destaca que òexiste una 
elaboración, personajes y n¼cleos narrativosó. (108) No es, pues, 
solo autobiografía.  La autora se detiene en el análisis de los dos 
prólogos (el de Madrid 1863 y el de Santiago de Chile 1873). Estos 
prólogos confirman lo que la autora denomina el titanismo 
romántico que bien resume en estas palabras del propio Hostos: 
òEl mundo me ha derrotado muchas veces, cuantas veces he 
intentado hacer un bien con mi pluma, con mi palabra, con mis 
actos, con mi vida. No me ha desalentado jamás, y cada vez que 
mis principios han necesitado un sacrificio de amor propio, de 
afectos, de interés, de porvenir personal, el primero en ofrecerse al 
sacrificio he sido yoó. En el pr·logo de 1873 hace una relectura; se 
exagera como v²ctima e interpreta los actos de Bayo§n òal calor de 
la nueva identidad nacionaló.  Pues cuando escribió esta novela aún 
era liberal autonomista, posición con la cual rompe en 1868 por su 
decepción con los amigos liberales españoles que habían accedido 
al poder.  La autora destaca la paradoja en que cae Hostos, fustiga 
la literatura de ficción y, sin embargo, no sólo se valió de ella, sino 
que òmostr· soltura en ese campoó. (119) El libro es ¼til y Hostos 
lo ve con orgullo, pues expresa sus ideales; no es mera obra de arte. 
En la Moral social lanza una severa crítica a la literatura de ficción. 
La autora resuelve la paradoja cuando afirma que la unión de lo 
literario y lo político es una posibilidad que Hostos concede para 
redimir la literatura. òEsta es la justificaci·n ¼ltima de la Peregrinación 
de Bayoánó. En el pr·logo de Santiago de Chile Hostos escribe: 
òEstos tres nombres: Guarionex, Bayoán, Marién, representan en 
este libro la unión de las tres grandes Antillas, Santo Domingo, 
Puerto Rico, Cubaó. La autora comenta con mucho atino: òTal vez 
por ello, la edición salió en Chile. En España hubiera sido 
imposible una apuesta tan directa por el cambio de status. El 
hombre político Hostos tiene ya perfectamente definido un ideario, 
que expone a la opini·n p¼blica sin tapujo algunoó. (122) 
Peregrinación es un viaje por tierras extrañas. Bayoán necesita 
reencontrarse con los antiguos lugares para resignificarlos.  òEse es 
en realidad el tema de la novelaó. (123) Peregrinación es también 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



60 |  E s t é t i c a  f i l o s ó f i c a  e n  L a t i n o a m é r i c a 

 
una cruzada, lo cual conviene con el  otro significado: òviaje a un 
santuario por devoci·n o votoó. O literariamente: òla vida como 
camino, viaje, o peregrinación es un leimotiv literarios  desde la 
Odiseaó. (123) Las fuentes de inspiraci·n de esta novela hostosiana 
son todas románticas: Goethe, Byron, Foscolo, Chateaubriand. La 
autora destaca el Child Harold de lord Byron. El romántico inglés 
fue motivo de inspiración para muchos hispanoamericanos de la 
época, fue un símbolo de romántico exilado y de luchador heroico. 
òA Hostos ha debido interesarle su aureola de libertador, de 
hombre capaz de arriesgar su vida por un ideal. Tal vez desconocía 
que el inglés sintió una gran admiración por Bol²varó. (124) El 
romanticismo literario tenía también su dimensión política. La 
independencia de Italia era una causa muy común presente entre 
los románticos, y Byron luchó por ella.  Lo  cierto es que Hostos 
convenía con estos ideales. María Caballero hace notar que para esa 
época se formó en Hispanoamérica un corpus de obras bajo el 
simbolismo de la peregrinación. La cubana Flora Tristán escribió 
Peregrinations dõune paria; Juana Manuela Gorritti escribió Peregrinación 
de un alma triste y el argentino Juan Bautista Alberdi escribió 
Peregrinación de Luz del día en América. La peregrinación es un viaje 
iniciático. Para Bayoán se trata de explorar la interioridad de su 
conciencia. Peregrinación por la conciencia, pero también 
peregrinación por la historia e incluso por la naturaleza. Como 
peregrinación de la conciencia, Hostos busca en el alma lo que sólo 
en el alma puede encontrar.  Rotunda declaración de principios. 
òConciencia y raz·n se¶alan el §spero y doloroso camino del ideal, 
del bien a largo plazoó. (127) Cincelar el esp²ritu es la lucha, que no 
sin vacilaciones emprende Bayoán. La dicotomía amor/deber es el 
eje central de la historia amorosa entre Bayoán y Marién.  Marién 
personifica el amor; Bayoán, el deber.  Esta dicotomía muestra bien 
el titanismo romántico de Hostos. La peregrinación por la 
naturaleza es evidente; Bayoán viaja en barco por el Caribe y luego 
enruta hacia España. Hay en la Peregrinación de Bayoán una recreación 
utópica de una geografía que inventa el autor inspirándose en el 
Diario de Crist·bal Col·n. òLa virgen naturaleza ind²gena se 
transforma en mito arc§dico frente a la geograf²a decimon·nicaó. 
(138) El descubrimiento y la conquista fueron una violencia contra 
el jardín edénico. La ciudad es corrupción; el campo, virtud. Hostos 
invierte la dicotomía romántica de civilización y barbarie. Hay 
empatía del alma de Bayoán con estados de la naturaleza; legado 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  61 

 
romántico sin duda. La naturaleza cumple una función catártica 
para Bayoán. Aunque, como observa la autora, a veces hay reservas 
ilustradas y positivistas con relación a la naturaleza.  La Arcadia es 
imaginada por Marién como si fuese un presente eterno. La ciudad 
es lugar de explotación y coloniaje. Hostos vuelve su mirada 
utópica al campo isleño luego de haber  experimentado la ciudad, 
en especial la ciudad europea.  Bayoán se identifica con Colón: él 
abre un mundo nuevo a la civilización, pero no siempre fue la 
civilización la que triunfó. En la peregrinación por la historia, 
Hostos muestra que España no fue una metrópoli ideal. 
òConquist· y devast· los territorios antillanos y ahora los explota 
sin tener en cuenta los l²citos anhelos de sus habitantesó. (167) Y 
concluye la autora: òEse es el mensaje global que recibe el lectoró. 
Colón abrió un mundo a la civilización pero lo condenó a la 
explotación. Bayoán es un Colón diferente, ha de abrir el nuevo 
mundo antillano a la liberación.  El regreso de Bayoán a España es 
un viaje al sepulcro, pues España nada tiene que ofrecer.  El 
anciano Bayoán muere en la metrópoli y Marién es la víctima 
propiciatoria. Hostos hace una digresión acerca de la inviabilidad 
de las relaciones con la metrópoli.  España podría rehabilitarse  
ante la historia, pero no lo hace; explota a las colonias y olvida toda 
posible redención.  La novela no es una acusación fulminante 
contra Espa¶a, sino òuna b¼squeda de identidad puertorrique¶aó. 
(183) Al final de la obra, la autora vuelve con mayor detenimiento a 
las fuentes románticas de esta novela de Hostos. Con Werther 
Goethe mantiene una ²ntima cercan²a. òSi bien tanto Werther como 
Bayoán se enamoran a primera vista y lo plasman con arrebato en 
el texto diarístico o la carta al amigo, la historia de amor del 
primero no puede tener menos puntos en común con La 
peregrinación de Bayoán. Paradójicamente la contención del 
protagonista caribeño queda lejos del apasionamiento 
desequilibrado del centroeuropeo, aunque el paralelismo entre los 
estados psíquicos y el clima es patente. Les vuelve a distanciar el 
tema de la patria, inoperante para el personaje goethianoó. (201) Sin 
embargo, concluye la autora, el modelo formal de Hostos es esta 
novela de Goethe. Werther es una novela epistolar que tiene como 
destinatario a Guillermo; la novela del puertorriqueño es un diario 
cuyo destinatario es Bayoán. Al final de cada obra el propio autor 
entra en el texto.  òLos sufrimientos del joven Werther, en 
consecuencia, le da la pista sobre cómo hacer llegar al público un 
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diario, como tal privado. En ese sentido, la novela de Goethe es la 
matriz sobre la que trabaja la estructura de  su peregrinaci·nó. (203) 

 Una de las conclusiones principales de María Caballero es 
que, aunque la novela de Hostos es un diario, sin embargo, la 
cuestión es mucho más compleja.  Hostos se vale del diario para 
dar forma a la novela, como Goethe y Foscolo se valen de cartas 
para construir sus respectivas novelas. òLa intromisi·n del autor ha 
sido poco comprendida por los críticos que, sin reconocer sus 
modelos, vieron en ella el naufragio de un joven escritor incapaz de 
culminar la faenaó. (220) Un tal enfoque es muy empobrecedor. 
òHostos aprovecha el molde goethiano para condensar el mensaje, 
perfilando aún más la caracterización de su héroe. Y para ello 
utiliza la narración omnisciente con sumarios en torno a la misión 
del hombre superior, a su titanismo, su sensibilidad delicadísima, su 
amor pudoroso avalado por la continencia, su heroico 
romanticismo que lo lleva a amar sólo lo que es digno...Es su 
conciencia ñconcluyeñun ser completoó. (221)  

Como hemos visto, Hostos justifica su escritura de ficción 
al ponerla al servicio de la lucha política29; ahora la autora agrega 
que se trata de una òficci·n moralizadoraó: definir al ser humano e 
interrogarse por el sentido de la vida.  El destinatario inmediato es 
la juventud latinoamericana, y en esto coincide con el uruguayo 
Jos® Enrique Rod·. òApurando algo, propongo considerar La 
Peregrinación de Bayoán como un pre.-Ariel... fraguado por una 
personalidad más racionalista en moldes estéticamente menos 
valiosos que los de Rodó. Pero su finalidad es la misma. Novela 
autobiográfica o ensayo vertido en molde narrativo aprovechando 
la simbología de La tempestad shakespeariana, son intentos 
paralelosó.  (222-223)  

María Caballero nos ofrece un estudio que sobresale por el 
conocimiento de la obra literaria de Eugenio María de Hostos y la 
familiaridad con los múltiples trabajos que se le han dedicado. La 
interpretación es justa y equilibrada; se aleja tanto del panegírico 
como de la idea muy socorrida hoy de demolición de estatuas o 

                                                      
29 En an§logo sentido se pronunica Adriana Arpini: òPara Hostos la 
escritura es una fuerza, un poder, pero de naturaleza diferente al poder 
que domina por la ôfuerza brutaõ. Es la fuerza de la denuncia, el 
movilizador del proyectoó.   Eugenio María de Hostos y su época. Categorías 
sociales y fundamentación filosófica, 2007, p.48. 
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supuestas estatuas. Este estudio nos ayuda mucho a entender La 
Peregrinación de Bayoán en su triple viaje: hacia sí mismo, hacia la 
naturaleza antillana y hacia la historia pasada, presente y futura.  
Conciencia, razón y libertad; raíces telúricas y lucha política es todo 
ello una vida concebida como peregrinación desde algo que no se 
tiene hasta algo que se anhela con amor y compromiso.  Su visión 
transparente nos muestra al Hostos ser humano concreto 
comprometido en sus luchas y usando los medios literarios a su 
disposición para el logro de los ideales humanos y patrios. Se trata 
sin duda de una obra de escritura transparente, escrita con 
conocimiento y simpatía y de gran beneficio para entender la 
ingente obra de de Hostos. 

La crítica del romanticismo. La actitud crítica de Hostos 
hacia la ficción se comprende mejor a la luz de su crítica al 
romanticismo. Sin duda, como acabamos de ver,  Hostos había 
frecuentado la literatura romántica y ciertamente quedan aspectos 
románticos en su propia escritura, especialmente en La Peregrinación 
de Bayoán; pero en un momento dado se convenció de que esos 
excesos de la imaginación son más perjudiciales que beneficiosos 
para la formaci·n humana. òLa peregrinación de Bayoán, mirada en su 
conjunto, aparenta ser una novela romántica de corte wertheriano, 
sin lugar a dudas. Pero hay una conciencia de arte y de modernidad 
que va m§s lejos de la primera miradaó. 30 Los rasgos románticos de 
sus novelas producen una gran explosi·n interna. òJuzgaba con 
actitud crítica el romanticismo y entendió el aspecto nocivo a la 
inteligencia con el que dicho movimiento minaba la capacidad de 
pensar del ser humano. La confrontación de Hostos contra el 
romanticismo no fue, pues, una cuestión de simple estética, sino un 
severo asunto de fondo ideol·gicoó. (64)  En Goethe, el 
romanticismo implica desconfianza en la razón. Hostos califica a 
los grandes románticos Goethe, Musset, Byron, Víctor Hugo de 
òvagabundos de la fantas²aó. òCorruptores de la sensibilidadó son 
Foscolo, Espronceda, Byron y Goethe. Hostos se opone a la 
exaltación de las pasiones promovida por el romántico Sturm und 
Drang  (ímpetu y tormenta). Mientras que Goethe transita de la 
Ilustración al Romanticismo, Hostos va más allá del romanticismo 
sin retrogradar hacia la Ilustración. La posición teórica (estética y 

                                                      
30 Ernesto Álvarez, Hostos novelista. Estética y psicología en la Peregrinación de  
Bayoán, 2000, 31. 
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ética) de Hostos con respecto a los afectos la describe Álvarez así: 
òLo que Hostos permite ver con claridad es que los sentimientos 
nacen instintivamente, son espontáneos y por lo mismo nadie es 
culpable por ellos, puesto que son productos de la naturaleza 
humana. Pero, puesto que han brotado fuera del control del que los 
siente, es labor del pensamiento ponerlos bajo su dominio y 
continuar trabajando para no incurrir en actos contraproducentes a 
la moraló.  (68)  ćlvarez cita un breve artículo del escritor Edgardo 
Rodríguez Juliá donde en forma abierta reconoce la crítica de 
Hostos al romanticismo. Hostos rechaza ôel esteticismo rom§nticoó 
nos dice el afamado escritor.  

Ernesto Álvarez desarrolla ampliamente la tesis según la 
cual los diarios que Hostos había escrito los incorporó a sus 
novelas. òAunque sostengo la teor²a de que Hostos, en su primera 
novela, lo que hace es vaciar y refundir en un nuevo contexto su 
primer Diario, asistimos a la vez a una toma de conciencia estética 
donde la materia prima ðdiario- sufre una transformación que deja 
como saldo un nuevo producto: su poema-novela en prosa, como 
prefiri· Hostos definir su creaci·n m§s tardeó. (41) Hostos le 
ofrece para lectura y publicación un libro a Rada, un libro que 
propiamente no hab²a escrito pero s² ôconcebidoõ como dice Julio 
César López.  Desde 1859, nos dice Álvarez, Hostos había escrito 
un diario y será el núcleo de lo que en 1863 va a ser La Peregrinación 
de Bayoán. òHostos descompone sus diarios primitivos ðlos de 
1859- para ir creando un contrapunto narrativo entre la historia 
amorosa de Marién, el relato del patriotismo idealista de Bayoán y, 
lo que es más  significativo, el profundo sondeo en la psique del 
personajeó. (51) La peregrinaci·n que Hostos emprende en la 
novela tiene varias dimensiones, una de ellas es psicol·gica. òEl 
viaje externo ilustra de modo satisfactorio esa tormentosa y 
arriesgada peregrinación de  su vida interior, donde la psique 
humana se abre a profundas percepciones de un dolor existencial y 
si se quiere metaf²sico, a pesar del enfoque cient²fico del autoró. 
(38) Lo que Álvarez denomina el enfoque científico del autor es la 
voluntad sistemática de auto-observación atestiguada 
ejemplarmente en cada uno de sus diarios y también el asiduo 
estudio de caracteres que Hostos lleva a cabo. El dolor existencial 
es la angustia, la inquietud, la zozobra que encuentra en su propio 
ser íntimo y que él traspone a la escritura diarística. Bayoán es un 
alter ego del yo de Hostos. òSu yo positivista combatir§ su yo 
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rom§nticoó. (140) El procedimiento de Hostos es, pues, un 
ahondamiento en la conciencia humana de los personajes. En 
España el Romanticismo parecía ir hacia el anquilosamiento y su 
mentalidad era proclive hacia el medioevo mientras que Hostos 
buscaba lo moderno, lo nuevo. òBayo§n, el personaje del primer 
libro de Hostos publicado, encarna el complejo romántico. En 
cierto modo, Bayo§n es el ser que lleva a la muerte al almaó. (66) Al 
incorporar los diarios íntimos, Hostos  construye esta novela 
mediante el procedimiento del ômon·logo interior y devenir de la 
concienciaõ en el personaje biografiado en su estudio de car§cter. 
(95) Con el procedimiento de la descripción del fluir de la 
conciencia, Hostos pasa a ser una vanguardia literaria. La 
peregrinación no es sólo un viaje físico por la geografía caribeña, 
sino que es también y sobre todo una experiencia espiritual. Sus 
estudios de caracteres constituyen la parte más avanzada de  la  
psicolog²a que Hostos desarrolla en sus novelas. òLa conciencia 
tiene que emerger de la interioridad de la mente humana para 
manifestarse como ôpersonajeõó. (141) La conciencia se hace 
personaje en la peregrinación que hace Bayoán.  La conciencia 
implica sufrimiento; pero Hostos agrega que es preciso estudiar el 
sufrimiento; no basta vivir el infierno interior, es necesario 
observarlo con la fría pero orgullosa actitud del científico. Sólo la 
conciencia sabe mirar hacia adentro. Uno lleva un confesor dentro, 
dice Álvarez, y Hostos recurre a él antes que al confesionario 
católico o a los confesores wertherianos. Lo que la conciencia 
observa dentro de sí bien puede ser un infierno, un abismo, un 
caos, pero de ese caos surge el ser s² mismo. òLa conciencia 
hostosiana desciende a lugares más recónditos del ser,  que es el 
puro pensamiento, como en Descartes, pero en pugna agónica con 
otras manifestaciones del seró. (148) Como gran psic·logo, Hostos 
sigue el viaje interior de su personaje y escruta todas las actividades 
de su mente y hace que su existencia se haga patente. No sólo es 
vida, es existencia consciente; porque la conciencia es el ser 
consciente. El peregrinaje implica decurso temporal; el viaje 
interior está hecho de la urdimbre del tiempo. Como dirá Bergson, 
la conciencia es duración. El monólogo interior es el fluir de la 
conciencia en el tiempo vivido. En Werther no hay propiamente 
monólogo interior, sino diálogo porque la novela se estructura con 
cartas, y éstas obviamente están dirigidas a un destinatario. 
òDiferente a la correspondencia de Werther, el Diario hostosiano se 
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presta con mayor legitimidad para la reflexión interna. Un diario es 
un confesionario de y para s² mismoó. (161) Bien dijo el propio 
Hostos que esta novela es òuna exposici·n desnuda de una 
conciencia en desarrolloó. Hostos tambi®n define lo que es el 
mon·logo: òMon·logo para el espectador, di§logo para s² mismo, 
en él querellan la conciencia que quiere decidirse y la voluntad de 
vencer la irresoluci·n de la concienciaó. 31  Como un Proust o un 
Joyce, pero mucho antes, afirma ćlvarez, Hostos realiz· òuna 
poética del monólogo interior teóricamente expresada en 1872, 
pero ya en práctica diez años antes en La Peregrinación de  Bayoán de 
1863ó. (175) 

Otro tema que Álvarez resalta es la recepción negativa de 
la novela de Hostos en España a causa del severo análisis que él 
hace de la realidad  espa¶ola. òEl ambiente de  aquel momento en 
la capital española no era apto para que recibiera un texto que, por 
un lado, superaba a la literatura difundida como ônovelaõ y que, por 
el otro, superaba a la condición de una España decadente. Hostos, 
a través, de su personaje Bayoán, se convirtió en juez de su espacio, 
su momento y del elemento humano que habitaba dicho espacio y 
tiempoó. (72) Esta cr²tica al mundo social espa¶ol vuelve a aparecer 
en la segunda novela de Hostos, La Tela de Araña; escribe Álvarez: 
òcon la pintura goyesca de una sociedad carnavalesca enmascarada 
para encubrir sus costumbres, que afloran amparadas en sus 
disfraces, a más de una alegórica representación de la sociedad 
española caracterizada en la metáfora de la tela de araña lista a 
devorar a sus v²ctimasó.32  

Cristóbal Colón es un personaje con el cual Hostos se 
siente identificado. Lo presenta como el descubridor de un 
continente y a sí mismo como descubridor de un mundo interno, el 
de la conciencia y el espíritu  de nuestra América.  Pero a la vez que 
hace elogios a Colón, Hostos se vale de su figura también para 
hacer reproches y severas críticas a España.  La nación que tuvo la 
gloria de descubrir un continente fue también la que sofocó a 
América y entonces entr· en crisis y en franca decadencia. òPara 
Hostos el heroísmo está en el dominio de las pasiones, en la 
entereza de car§cter, en la estoica aceptaci·n de las adversidadesó.  

                                                      
31 Hostos, Crítica. Obras, XI, 1969, p. 169.  
32 Ernesto ćlvarez, òEstudio Introductorio a La tela de  arañaó, 1997, p. 62 
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Con apasionado calor juzga a Col·n òtanto en el elogio como en la 
censuraó. (95) 

En breve, Hostos fue romántico en sus escritos de 
juventud. Luego hace una  autocrítica de carácter político y moral 
contra la literatura de imaginación. Ejerce la crítica literaria desde 
su nueva perspectiva moral y psicológica. En su estética predomina 
el carácter ético por sobre cualquier otra consideración, pero 
integra también el análisis psicológico y el condicionamiento social 
de toda obra de arte. La crítica severa de la novela y el teatro del 
siglo XIX, sobre todo como temas de enseñanza en las escuelas y 
colegios, se inspira  en Kant y en el krausismo español.  
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5 
LA ESTÉTICA DE ENRIQUE JOSÉ VARONA  

 
òàNo son ciencia y poes²a las dos alas del c·ndor pensamiento? 

(Enrique José Varona) 
 

 
El filósofo cubano Enrique José Varona (1849-1939) 

dedicó mucha atención tanto a la crítica literaria como a la crítica 
de arte sin dejar de presentarnos sus múltiples reflexiones estéticas. 
Las obras en que desarrolla su crítica y su estética son varias: Desde 
mi Belvedere; Conferencias y ensayos; y Con el Eslabón, este último una 
colección de aforismos. Sus obras tempranas, de orientación 
positivista, estuvieron dedicadas a la Lógica, la Psicología y la 
Moral. Participó ampliamente en la política de su país, y llegó a ser  
vice-presidente de Cuba.  

La estética de Varona es expresionista y de fondo 
sociológico. La cuestión no es definir la belleza, sino sentirla y 
realizarla. De hecho, Varona afirma que en la estética occidental ha 
dominado la idea platónica de belleza. El mundo moderno trae otra 
perspectiva, la naturalista: el ser humano apreciando la naturaleza 
multiforme. òLas dos alas del §guila del esp²ritu son ciencia y arteó. 
(Varona 1981: 246) Pero la ciencia es instrumento mientras que el 
arte es creación. Cada pueblo con su cultura expresa en forma 
diferente la multiforme presencia de la naturaleza en el arte.  Lo 
esencial es la emoción artística. Y para permitir que ella se exprese 
se requiere la mayor libertad y el menor peso de la tradición. El arte 
contribuye al engrandecimiento de los pueblos. òAmar lo bello, es 
ya ser artista. Realizarlo, es poseer el talismán que transforma la 
vida, y la engrandeceó. (Ib., 24) En su an§lisis del arte Varona sigue 
un enfoque sociológico inspirado en Hipólito Taine. Verlaine 
representa ôa maravillasõ el alma social de su tiempo, un alma 
conturbada. Ibsen denunció la hipocresía de su tiempo. Tolstoi 
refleja los sentimientos generosos del campesinado ruso. El 
modernismo de Rubén Darío es mera evasión de lo social y de la 
política. En nuestras tierras el artista no puede sino ser 
comprometido.  

òPara Varona, el arte y la literatura deb²an cumplir una 
función social, por tanto admitió la perfección formal en tanto 
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comunicara emociones, sentimientos, estados de ánimo. No aceptó 
los criterios del arte por el arteó. 33 Y Agrega la autora: òPero si la 
obra además de su contenido humano sustrae a la influencia de la 
religi·n y la superstici·n, cumple su m§s alta funci·n socialó. 
(Idem) En este enfoque de superación de la superstición y de la 
religión, Varona sigue su conocido agnosticismo. El filósofo 
cubano prefiere armonizar arte y ciencia, y no ciencia y religión.  
òLa ciencia es instrumento, el arte es creaci·nó. (Varona 1981: 70) 
Hay, pues, un esteticismo varoniano. òAmar lo bello es ya ser 
artista. Realizarlo, es poseer el talismán que transforma la vida, y la 
engrandeceó. (241) Leopardi se levant· por encima del lodazal de la 
miseria humana y celebró la belleza del mundo. El arte chino es 
quietista, idealista y tiende al nihilismo como en la filosofía del Tao. 
Pero hay también un cierto materialismo en la cultura china que se 
manifiesta en la atención a lo pequeño, a lo mínimo. Se trata de un 
espíritu minucioso. Varona entiende que esto ha llevado al espíritu 
chino a una falta de poder de generalización. El arte de la India es 
hiperbólico, afecto a divisiones y subdivisiones. El arte griego es 
arm·nico y bien proporcionado. òLa misma admirable simetr²a que 
descubre el arquitecto en el Partenón, encuentra el crítico en una 
tragedia de Sófocles o en una oda de P²ndaroó. (1981: 129) El arte 
moderno no es ajeno a la generalización como no lo era el arte 
griego. Y se une a la inducción aliándose al espíritu de la ciencia 
moderna.  

Como Schopenhauer y el joven Nietzsche, Varona prefiere 
la m¼sica como arte m§ximo. òEn llegar por el oído a las raíces de 
la emoción, en eso estriba el secreto de la más profunda de las 
bellas artes, la m¼sicaó. (1981: 19) El arte persigue la variedad, la 
multiplicidad de la expresi·n  y de los modos de expresi·n. òLa 
llama del arte se alimenta de contrastes. El pecado capital, el 
enemigo mortal de la obra  artística es la monotonía. Naturalmente 
la vida fluye, se  escapa, y no vuelve nunca  atrás. No hay dos días 
iguales. No contemplamos nunca, de hoy al mañana, el mismo 
cielo. Y nuestros pensamientos y nuestras imaginaciones se 
despeñan tras ellos.  Vivo; es decir, cambio. Y no hay cambios sin 
contraste. Y sin vida no hay arteó. (49) Varona se pregunta por lo 
que es lo bello natural. òàQu® es lo bello en la naturaleza? Lo bello 

                                                      
33 Olga Cabrera,  òPr·logo a Varonaó, Crítica literaria, La Habana, Letras 
Cubanas, 1979, p. 18 
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que el hombre pone en la naturaleza. Mírala con otros ojos, y la 
ver§s otraó. (175)  

El filósofo une en sus análisis literarios y artísticos el 
enfoque social y el impacto que las cosas motivan en nuestro 
§nimo. A este impacto lo llama ôimpresi·nó. La impresi·n se 
comunica, se expresa. òEn el mundo del arte unos expresan, otros 
balbucean. El toque está en lograr ser expresivos. (1981: 246) 
Expresamos la impresión que las cosas motivan en nosotros. Por 
eso, para Varona, el arte cala en lo profundo de las pasiones y 
emociones humanas. òEl prop·sito principal del arte es producir 
una impresión aún más intensa que la provocada por los objetos 
verdaderos, y esto por medio de signos convencionales. Mientras 
no llegamos a apreciar la importancia decisiva de lo convencional 
en el Arte andamos a ciegas por este vasto dominio de la 
producci·n humanaó. (1979: 53) Nuestros afectos es lo que llega a 
ser expresado en el Arte. òEl artista no trata de reproducir 
fotográficamente la realidad, sino de despertar las emociones que 
produce lo real por medio de signos, cuyo valor es puramente 
idealó. (53-54)  El arte hace presente una emoci·n. òEl arte de 
sentir e interpretar las emociones que brinda la vida, al que sabe 
verla por sus mil diversas facetasó. (55)  El drama es expresi·n de 
las pasiones humanas. Pero el arte no debe contentarse con ser 
expresión particularista de un grupo social, de una sociedad 
particular, sino que logra ser más grande cuanto más universal sea, 
y al revés, lo universal se manifiesta como un universal concreto. 
Lo universal se expresa en lo típico de un pueblo. El medio social 
en que vive cada ser humano, incluso el artista, modifica la 
manifestaci·n de las impresiones. òEl car§cter caballeresco del 
pueblo español teñía de un tinte romántico sus pasiones amorosas, 
y acentuaba notablemente su propensión a los celos; sacrificándolo 
todo al culto no pocas veces extremado del honor; disfraz muchas 
veces para justificar violentos arrebatos o encubrir terribles 
venganzasó. (87) El teatro espa¶ol muestra su profunda raigambre 
en la sociedad española, el hecho de ser expresión del genio de esta 
nación. Lo que el arte trasmite es el pensamiento, y no deja de 
mostrar caracteres permanentes, pero la forma de expresión es 
siempre individual. Sin la creación de formas de expresión 
individuales sólo hay copias; para que haya arte tiene que haber 
forma creativa individual.  
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En la obra de arte hay fondo y forma. Tanto la forma 

como el fondo apetecen los contrastes. Así como en las 
percepciones ordinarias se da una ley de contraste, también se da 
en las formas artísticas. La pintura necesita del claroscuro. La 
oratoria necesita de antítesis, y la música de modulaciones. El 
drama se beneficia ampliamente de la contraposición de caracteres. 
Si falta el principio del contraste, el arte se hace monótono y se 
desvanece.  

Emociones, pasiones, afectos se expresan en la obra de 
arte; en una palabra, todo lo humano. òEl summum del arte estriba 
en plantear de alguna suerte el problema humano, e interesar en su 
resolución a los hombres de todos los tiempos y de todos los 
pa²sesó. (168) As² lo constata Varona en la m§xima obra de 
Cervantes: òLas aventuras del Quijote y Sancho son s²mbolo 
transparente de la vida humana, solicitada por igual imperio por las 
pasiones generosas, que tienden al bien de la humanidad ðla 
abnegación, el sacrificio, el heroísmo-, y por las pasiones egoístas, 
que aseguran la conservación del individuo ðel recelo cuidadoso, el 
inter®s por el logro, la prudencia que no teme ser medrosaó. (169) 
Ni uno ni otro triunfa, ahí está la gran ironía. Con su obra 
Cervantes devuelve al mundo lo que el mundo le había enseñado. 
Pero él afirma la fuerza del espíritu, del ideal, aunque se sepa fuera 
de la realidad cotidiana.  Si no fuera así, don Quijote se sentiría 
defraudado en su verdad y ser²a un caballero desdichado. òAfirma y 
proclama su derecho a tener por bueno y hermoso y santo lo que 
como tal contemplaó. (169) Pues, en efecto, esa es la misi·n del 
artista. No regocijarse en la miseria humana, sino lavar òcon 
lágrimas ardientes y aplicarles con mano firme el cauterio que podía 
cicatrizarlosó.  Dirigi®ndose a los artistas exclama: òhab®is 
fustigado a los pueblos indolentes o dormidos para advertirles el 
peligro inminente; habéis llamado al único puesto digno del 
hombreó. (170)  

En su art²culo òel idealismo y el naturalismo en el arteó 
contrapone estas dos tendencias estéticas adhiriéndose a la 
segunda. Para Varona en la estética occidental ha dominado el 
idealismo; bien sea el idealismo platónico de la pura contemplación 
pasiva de las esencias eternas o bien en otras formas de idealismo. 
Platón expresa una idea de belleza sub specie aeternitatis. En el 
idealismo plat·nico: òLos artistas son aquellos hombres dotados de 
una rememoración más viva del ideal, aquellos que a la vista de un 
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objeto determinado recuerdan con más profundidad y claridad su 
tipo, se enciende su amor por él, se procuran realizarlo de nuevo en 
el mundo, mediante instrumentos de que puede disponeró. 34 El 
artista es pasivo porque no hace sino recordar; es una inteligencia 
inerte. El artista imita el modelo ideal, pero rechaza la observación 
e imitación de la naturaleza. Varona encuentra esta tendencia 
estética a lo largo de la Edad Media, el Renacimiento y sólo en la 
época moderna surge su verdadera contrapartida: el naturalismo. 
Aparece en el mundo moderno un nuevo principio: òUn principio 
luminoso, diametralmente opuesto al antiguo: que el espíritu 
humano es una fuerza que evoluciona constantemente, según las 
solicitudes de la naturaleza objetiva y circundante. El hombre es 
inteligencia activa, el hombre artista creador, frente a la naturaleza, 
frente a la inspiración. El hombre interrogando, observando, 
escrutando esa naturaleza multiformeó. (122) El arte naturalista 
moderno no es ajeno a la observación y a la generalización basada 
en ella.  

Notemos que el pensamiento estético de Varona es 
coherente con su filosofía general, pues mantiene también aquí la 
actividad de la mente que inquiere la naturaleza; de hecho él nos 
dirá que el arte no se opone a la ciencia, sino que cada una es un ala 
de la misma ave, sea un cóndor o un águila. Esta multiforme 
manifestación del espíritu que evoluciona objetivamente se 
manifiesta de formas muy diferentes en las distintas culturas e 
individuos. Distinta en el salvaje o en civilizado; diferente en el 
niño y en el adulto; variada en el trópico o en las zonas templadas o 
heladas.  

El arte, obra del espíritu que evoluciona con la historia, 
necesita libertad para su m§ximo desarrollo. òNo hay que abrumar 
el arte bajo el peso de plomo de la tradici·nó. El idealismo se 
momifica, se estanca, oblitera la evolución del espíritu humano. En 
cambio, el naturalismo òresponde a las necesidades premiosas de 
movimiento y lucha de la época gloriosamente recorrida, a cada 
cumbre osadamente escalada, grita con mayores bríos tremolando 
su bandera victoriosa: adelante, siempre adelanteó. (1981: 132)  

Es preciso observar que Varona sólo tiene en cuenta el 
idealismo platónico y el cristiano, pero deja en la penumbra el 

                                                      
34 Varona, òEl idealismo y el naturalismo en el arteó, en F®lix Lizaso, El 
pensamiento vivo de Varona, s-f, p. 118.  
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idealismo alemán, que no es estático, sino dinámico e histórico.  
Hegel nos narra las épocas de la historia del arte con detalle y 
profundas caracterizaciones. Schelling liga el arte a la naturaleza; 
idea que podría haberle interesado al filósofo cubano.  

Señala José Ferrer Canales que hay también un 
perspectivismo en la manera de pensar el arte. òUn mismo aspecto, 
escribe Varona, de la naturaleza puede impresionar  de manera casi 
infinitas a los que la contemplanó. òNada es bello. Tal perspectiva, 
tal hazaña, tal invención, tal melodía, parecen bellasó.  

Una de las categorías estéticas en las cuales se detiene el 
an§lisis de Varona es la de la ògraciaó.  Entiende que los autores 
que se han detenido en el estudio de la gracia la definen como 
belleza en movimiento. Pero él no queda satisfecho con esta 
definici·n. òMe atrevo a dudarlo. El vuelo r§pido, sereno y 
continuado del águila caudal, los botes impetuosos del león, rey de 
las selvas, el curso veloz de un anchuroso río, los concertados y 
rítmicos pasos de una danza de espadas son movimientos bellos, y 
no creo que puedan calificarse de graciososó. (òLa graciaó, en 
Lizaso, p. 100) Lo mismo puede decirse en el caso de la escultura. 
El discóbolo de Mirón es admirablemente bello, pero no es 
gracioso, no causa una sonrisa. En cambio, hay gracia en las 
infantas de Corregio, en las bodas del Fígaro de Mozart, en los 
proverbios de Alfred Musset, etc. Varona se encamina hacia un 
mejor concepto de gracia. òEl objeto, m§s peque¶o; el movimiento, 
más libre. Subjetivamente, la emoción simpática peculiar a la 
impresión de lo bello, toma un carácter menos solemne, menos 
reposado, menos contemplativoó. (ib., 107) Varona concluye que 
algunos teóricos del arte han definido de esta manera no a la 
´gracia´ sino a lo ´lindo´. Por ejemplo, Jouffroy, Voituron, 
Leveque. Pero Varona piensa que en realidad él no ve diferencia 
entre ambos vocablos, lo lindo y lo gracioso; y que la diferencia es 
sólo de palabras.  

Varona escribió sus grandes obras sistemáticas en su 
juventud, con clara orientación positivista: Conferencias filosóficas 
(Lógica), Psicología, Fundamentos de moral; no dedicó un estudio 
sistemático a la estética, pero escribió dos volúmenes de crítica 
literaria y artística, Desde mi Belvedere, y Conferencias y artículos. En 
ellas, aunque fragmentariamente, desarrolla su teoría estética basada 
en los conceptos de impresión, expresión y medio social. Las cosas 
nos impactan, causan impresión en nuestra mente y sensibilidad; el 
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arte responde a esa impresión con diferentes formas de expresión; 
pero entre la impresión y la expresión está la mediación social. 
Cervantes percibe la corrupción y la pérdida de los ideales nobles 
que habían dado fuerza moral a la sociedad española; medita, 
reflexiona y crea una respuesta, una forma expresiva, su gran 
novela. La respuesta a la estimulación ambiental no es inmediata, 
sino que está mediada  por la cultura recibida de la sociedad en que 
se desenvuelve el artista. Varona valora muy en alto el arte; 
escéptico con respecto a toda religión, vio en la ciencia y el arte los 
máximos poderes del espíritu humano, y a ellos dedicó su atención 
filosófica.  

Pero hay más; algunos estudiosos de su obra piensan que 
es necesario buscar en estos múltiples ensayos su más íntimo 
pensamiento, más allá de sus desarrollos sistemáticos. Que el 
filósofo encontró en el arte la vía de escape a su espiritualidad, la 
misma que no encontró en la religión. Ferrer Canales cita esta frase 
del fil·sofo cubano: òLo ¼nico realmente divino es el arteó.  Y el 
humanista puertorrique¶o escribe: òHe aqu² una de las lecciones 
más hermosas de Varona. Su concepción de la vida total como arte. 
Parte él del concepto de que el arte está, antes que en la forma 
simbólica del poema o del cuadro o de la estatuaria, en la vida 
misma y en la naturaleza. Y la fuente de las emociones estéticas no 
est§ en los museos o en las bibliotecasó. (Ferrer 1973: 114) La 
fuente principal es el alma en busca de expresión. Es también la 
apreciaci·n de Medardo Vitier: òHay en su visi·n del mundo una 
gran riqueza de momentos y matices, y sin ser un escritor efusivo, 
nos comunica, a menudo, lo ²ntimo y esencial de su humanidadó.35 
O tambi®n: òSi leemos all² donde se mueven sus vivencias m§s 
hondas, damos con el hombre, con lo más individual de su 
esp²rituó. (idem) Varona, contin¼a Vitier, hace uso de su 
pensamiento ético, psicológico y filosófico a la hora de estudiar 
obras del arte o de la literatura. Pero su principal enfoque es el ser 
humano. òNo estudi· Varona sino al hombreó. (35) òComo 
literato, ve al hombre, y se siente más cerca de sus innumerables 
cuitas. Varona literato (crítico casi siempre) nos da su vivencia de lo 
humano, sin la rigidez de la cienciaó. (36) En efecto, en sus 
reflexiones estéticas y análisis artísticos el filósofo cubano da mayor 

                                                      
35 Medardo Vitier, òLa obra literariaó.  Enrique José Varona. Su vida.  Su obra 
y su influencia, La Habana, Edición oficial, 1937, p. 29. 
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importancia a la imaginación, a la creatividad y a la iniciativa de los 
seres humanos que lo que le concede en sus estudios psicológicos. 
En éstos destaca mucho el automatismo y el hábito en la conducta 
humana, no ve uno la fuerza creadora de la imaginación ni el poder 
inventivo de la inteligencia. Esto lo compensa en la estética con su 
énfasis en la imaginación, la emoción, la expresión y la creatividad.  

Luis Baralt resume el pensamiento estético de Varona del 
siguiente modo: 

 
A riesgo de caer en el artificio que siempre envuelve el poner 
etiquetas al pensamiento humano y sólo a guisa de punteros, o 
claves que ayuden a caracterizar a Varona en sus posturas 
estéticas, diré que es, en ese ordené un relativista. No menos 
radical es su subjetivismo. En cuanto la índole esencial del arte, 
parece identificarlo con la expresión, aunque ni una vez 
mencione a Croce, ni en parte alguna desenvuelva su 
pensamiento al respecto. Si bien afirma que la creación artística 
se nutre de la realidad de la vida (naturalismo), también sostiene 
que se mueve en una esfera propia con categorías propias 
(simbolismo). Repudia toda norma que esclavice y limite el arte, -
relativista una vez más-, y antitradicionalista.36 

 
Vitier destaca también el hecho de que Varona fue quien 

primero introdujo en Cuba un tipo de análisis social del arte. Como 
se hizo notar, este análisis social tomaba inspiración en la filosofía 
positivista de Hipólito Taine. Pero Olga Cabrera nos dice que 
Varona no dejó de criticar a Taine, y cita estas palabras del maestro: 
òDe unos cuantos individuos, vistos por una sola fase, forma un 
tipo; el tipo se le vuelve molde en las manos, y en él encaja millares 
y millones de individuosó. (En Cabrera 1979: 14)  Adem§s de la 
influencia de Taine, Elio Alba Boffill señala la presencia del gran 
crítico francés Sainte- Beuve, en la idea según la cual lo estético es 
un hecho natural.   

Se ha criticado a la estética de Varona su incomprensión 
del modernismo literario. òVarona no desconoci· el modernismo 
en los términos tan absolutos que se le pretende imputar, pues 
acogió de buen grado la tendencia interior que se mostraba en 
Martí y que a veces refleja Casal; señaló la influencia de la obra 

                                                      
36 Luis Baralt, òLas ideas est®ticas de Varonaó, en Revista cubana de filosofía, 
I, 4, 1949, p. 25-26. 
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renovadora de Darío al poner de manifiesto las repercusiones de la 
misma en la lírica española, y reconoció el talento del poeta 
nicaragüense. Sin embargo, es un hecho que fue bastante frío ante 
su obra y que le imputó que se complacía en olvidar su talento y 
hacerlo olvidaró. (Alba Boffill 1976:315)  

Frivolidad, amaneramiento y exotismo son críticas que 
Varona le imputa a la obra poética de Rubén Darío.  También hace 
dichas críticas tanto a Verlaine como a Julián del Casal. Stendhal 
inició la crítica literaria de tipo científico y de pretensión objetivista. 
Y al decir de Boffill, el novelista francés también ejerce su 
influencia en la crítica literaria varoniana.  
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6 
 

BRASIL: DEL MODERNISMO  
A LA ANTROPOFAGIA  SIMBÓLICA  

 
Se estudian en este capítulo dos filósofos brasileiros: Pedro 

Graça Aranha y Oswald de Andrade; el primero iniciador del 
modernismo en Brasil y el segundo precursor de lo que después se 
denominaría el calibanismo y que nuestro autor denomina 
antropofagia simbólica. Calibanismo cuya historia llega hasta 
nuestros días y que es un movimiento estético muy 
latinoamericano. 

Pedro de Graça Aranha (1868-1931) suele ser 
considerado el instaurador del modernismo en Brasil.  Nació en 
San Luis de Marañón. Recibió la formación positivista, en Recife, 
de Tobías Barreto. Como expresó el propio Aranha, la simiente 
sembrada por Barreto habría de fructificar pero transformándose 
en cada uno de los que habían recibido su influencia. Barreto, 
continúa Aranha, los había formado expurgándolos de las dolencias 
metafísicas y de las concepciones falsas del universo. Según sus 
propias palabras, en Brasil, nunca florecerá la metafísica.  En 1902 
publicó su novela Canaán.   

Arahna afirma que la civilización nos viene de Europa 
pero que en Brasil sufre un proceso de mestización resultado del 
medio y, sobre todo, de la mezcla de razas operadas en el país. Pero 
es una cultura que apenas comienza su derrotero histórico. Lo 
europeo debe ser sólo un instrumento. La cultura nueva alborea ya 
en los firmes deseos de liberación para la creación de una nueva 
civilizaci·n y una nacionalidad. Es preciso ôsentirõ en brasile¶o. El 
espíritu vuela con fuerza creadora hacia la construcción de la 
nación.  

En 1920 publica Arahna su Estética de la vida. Aquí presenta 
su orientación filosófica. El ya anticuado positivismo comtiano de 
su maestro Barreto ya no aparece por ningún lado. Ahora sus 
fuentes de inspiración son Schopenhauer y Nietzsche. Ni el 
materialismo ni el espiritualismo pueden comprobarse, son meras 
ilusiones absurdas. Nos sentimos unidos a la infinidad del universo 
el cual se proyecta en nuestro esp²ritu. òPuede afirmarse que la 
función esencial del espíritu humano es la estética. Y que solamente 
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®sta explica el universo a nosotros mismosó.37 El universo es un 
espectáculo para nosotros. 

Para Aranha lo más característico del brasileño es la 
imaginación. Raíz de este espíritu imaginativo es el cruce de razas 
que lo caracteriza y el medio tropical de nuestra naturaleza. La 
melancolía de nuestro pueblo encuentra en su imaginación su 
asidero.   Es la melancolía de nuestras tres razas tristes: la bruma de 
la ilusión obsesiona al negro; el blanco portugués en perpetua 
oscilación entre realidad y espejismo; y el indio despavorido ante un 
universo mágico. De ahí surge la imaginación brasileña, su 
aventura, su metafísica. La tierra es nuestro objeto de amor y de 
elevación. La  naturaleza es la fuente prístina del providencialismo 
brasileño.  Tres eventos marcan la historia del Brasil: el 
descubrimiento que abrió el camino a la codicia; la nacionalidad 
basada sobre el trabajo esclavo, y la posterior transformación 
económica basada en el trabajo libre.  

En la semana del arte moderno, celebrada en Sao Paulo, el 
15 de febrero de 1922, Aranha ley· un manifiesto: òLa emoci·n 
est®ticaó donde se pregunta qu® es lo bello. Afirma que la est®tica 
no puede dar una respuesta definitiva a esta pregunta. La 
conceptualidad es ajena al arte. El arte mantiene su independencia 
con respecto a la racionalidad  conceptual. El arte es natural al ser 
humano, y éste un animal artístico. El arte nos es natural porque la 
voluntad de superación forma parte del impulso de todas las 
especies. El arte continúa la evolución cósmica. El arte motiva en 
nosotros afectos, especialmente sentimientos inefables. Como buen 
modernista, Aranha pone en alto el subjetivismo del artista. El arte 
es libre expresión de la subjetividad. Es el espíritu humano el  que 
se manifiesta libremente  en la creación artística. El arte moderno 
es libre y subjetivo. Aranha se pronuncia contra la tiranía de las 
modas, y exhorta a no seguirlas. La posición de Arahna refleja bien 
el arte moderno europeo. Menciona movimientos como el 
dadaismo, y artistas como Cézanne, Debussy, etc. En el arte 
moderno brasileño reconoce  a Roland Carvalho, a Anita Malfatti, y 
a Di Calvacanti.    

òAunque esta filosof²a tiene un sello muy personal, es f§cil 
reconocer  en ella una fuerte influencia de Platón, de Spinoza, de 
los idealistas alemanes, y en especial de Nietzsche. Es una filosofía 

                                                      
37 Aranha, Estética de la vida, p. 16, Costa, p. 147. 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  79 

 
panteísta, pero sin el matiz intelectual de Spinoza. El panteísmo de 
Graça Arahna tiene aspectos místicos en Canaán, y es 
decididamente est®tico en el resto de su obraó.38 La naturaleza es 
perpetuo devenir, y el ser humano participa de esta movilidad 
general de lo real. òLa naturaleza es la vida eternaó. Es misi·n del 
arte expresar el sentimiento de esta identidad de la especie humana 
y el universo de que forma parte.  òNo hay nada fijo ni eterno; todo 
está de paso, está siempre en crisis, buscando perpetuas e 
incesantes combinaciones de seró. La lenta decantaci·n de 
sensaciones ha formado la sensibilidad humana y afinado nuestro 
sistema nervioso para la luminosa percepción de las cosas que nos 
da el arte. La naturaleza se perpetúa en la especie humana; de ahí 
que el ser humano no pueda nunca separarse de esta naturaleza que 
lo engendr·. òEl imperativo categ·rico de nuestra conducta es 
tratar a la naturaleza como a nosotros mismosó. (Alatorre, 1954, 
XXV) El universo tiene un alma, y ésta se difunde como un 
espíritu universal por la totalidad natural. Hay una intimidad de las 
cosas en el perpetuo fluir de la naturaleza, y esta intimidad  es 
vivida por el poeta, por el salvaje y hasta por el filósofo y el 
científico. Hay ocasiones en que sentimos mejor esa intimidad con 
la naturaleza como ocurre en el sueño y en el olvido. Una cierta 
feliz inconsciencia se da en el sueño y el olvido. En el olvido y en el 
sueño experimentamos instantes idílicos. En expresiones que 
recuerdan a Rub®n Dar²o nos dice Arahna: òVivir puramente, vivir 
por vivir, en la completa conciencia de la felicidad, es adaptarse 
instintivamente al Universo, como vive el árbol. Sentir la vida es  
sufrir; la conciencia sólo es despertada por el Doloró.  Cuando se 
rompe esa unidad inconsciente con la vida del universo, nos 
sentimos fragmentados. La conciencia experimenta esa ruptura y 
esa fragmentación. En su soledad la conciencia experimenta lo 
trágico. La tragedia más básica es sentirse separado del Universo. 
La separación de la naturaleza no sólo es trágica, también produce 
terror; y este terror lo experimenta el indio y el negro en la 
profundidad de la selva brasileña. Estos pueblos viven una 
metaf²sica alucinada. òNuestro eterno pasmo ante el universoó es, 
en par§frasis de Alatorre, òla alucinaci·n que crea el terror del 
cosmosó. (XXVII) 

                                                      
38 Antonio Alatorre, òIntroducci·n y notasó a Gra­a Arahna, Canaán, 
México, FCE, 1954, p.  XXIV.  
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 Pero hay medios mediante los cuales podemos 
reintegrarnos con el cosmos; uno de ellos es la religión y otro el 
arte. Ajeno desde joven a las religiones teísticas, Arahna evita 
adentrarse de lleno por esta vía. El arte tiene el poder de 
convertirnos a la experiencia de unión con la naturaleza. La música 
nos trasporta más allá de uno mismo y nos unifica con la esencia 
íntima del universo. El arte es el esfuerzo supremo de unión con la 
naturaleza; unión que ha de llegar hasta el punto de la evitación del 
dolor. La cima de nuestra experiencia es la contemplación estética. 
Hemos de pasar de la tragedia de la separación a la experiencia 
unitiva de la unión orgiástica.  Apolo debe convertirse en Dionisos. 
Como en Spinoza, también en la filosofía de Arahna se enseña que 
la alegría es fruto de la experiencia del bien y de lo bello, de la 
potencia de la vida. Lo bello es bueno. òAquel que transforma en 
belleza todas las emociones, sean de melancolía, de tristeza, de 
placer o de dolor, vive en perpetua  alegr²aó. El arte est§ m§s all§ 
del bien y del mal. òLa concepci·n est®tica del Universo es, por su 
esencia, extraña a toda idea del bien y del mal. En esta perfecta 
unidad con el Todo no se persigue ningún fin; todo es apariencia, 
todo es ilusi·nó. (Estética de la vida) La unidad con el universo 
significa superación de toda  dualidad. El arte transforma el dolor 
en belleza. Algún día Brasil será dionisíaco, fuerte, alegre y 
embriagado de lo bello.  
 Antonio Alatorre muestra el impacto de estas ideas de 
Arahna.  
 

El modernismo brasileño, con su preocupación fundamental por 
la estética, vino a ser, en cierto sentido, la confirmación de los 
postulados de Graça Arahna, que acababa de afirmar la pura 
alegría del sentimiento espectacular del universo. (XXIX)  

 
 El espíritu modernista insiste en la idea de la vida estética 
como juego de apariencias y fuerza ilusionista. Uno de los exégetas 
de Arahna, Correia Pacheco, califica a su filosofía de 
panesteticismo. El propio Arahna afirma que òtodo se reduce a 
est®tica porque todo es forma e imagenó.  
 ¿No lleva este panesteticismo a una indiferencia por los 
valores éticos? A esta pregunta responde un analista de su obra, 
Carlos Dante de Moraes. Este analista piensa que Arahna se vuelve 
contra los más básicos valores humanos.  
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 Dos estrategias estilísticas de Arahna son el impresionismo 
y la elocuencia. òGra­a Arahna, gran conocedor de la pintura, 
adoptó ðadaptó- para sus descripciones la técnica pictórica del 
impresionismo. [é] Se detiene con fruici·n en ciertos juegos de 
luz: las aguas del r²o que recogen y reverberan la luz del sol, ôcomo un 
vacilante  espejoó. (Alatorre, XXXVIII) La luz lo obsesiona y el color 
es su complacencia. Su elocuencia no es la cargada retórica que 
hab²a aprendido en la escuela de  derecho de Recife. òLa prosa 
plástica e impresionista de Canaán, su ritmo amplio y pausado, es 
un instrumento magnífico de poesía y un vehículo apto para el 
contagio sugestivo de los sentimientos. Es una prosa poética, no 
sólo en la presentación de las ideas ðamor y solidaridad, la paz, la 
integración en el cosmos-, hecha por el propio novelista o por su 
personaje Milkau, sino también en los cuadros y descripciones cuyo 
papel es poner ante nuestra vista esa naturaleza que vive y palpita 
porque es una prolongaci·n de la vida del hombreó. (XLII) 
   Graça Arahna apuesta por la estética de la vida. Este salto 
del positivismo hacia nuevas tendencias filosóficas y estéticas se da 
también en el resto de Latinoamérica y el Caribe. La prohibición de 
hacer metafísica ya no está presente, aunque en Arana  se trata de 
una metafísica de  artista como bien diría Nietzsche. 
 La antropofagia simbólica de Andrade. Oswald de 
Andrade estuvo en Paris, en 1912, donde conoció el movimiento 
futurista. El Manifiesto del futurismo de Marinetti se había publicado el 
20 de enero de 1909. Andrade trae a Brasil las ideas del arte 
futurista; ocupa un lugar central en el modernismo brasileño junto 
a Mario de Andrade con su novela Macunaíma (1928).  Andrade 
criticó el retoricismo nacionalista del arte y la literatura del Brasil. 
En 1925 publica el Manifiesto Pau-Brasil. òOswald de Andrade 
incorporó lo coloquial a la poesía, los modos brasileños de  decir y 
conversar, y hacia una expresión voluntariamente reducida a lo 
esencialó. 39 En 1928 publica Andrade su òManifiesto 
antrop·fagoó. Haroldo de Campos comenta: òSe trataba de una 
comilona crítica. De una forma de reducción crítico-psicológica, a 
través de la cual la experiencia europea importada sería deglutida y 
transformada y puesta desde luego al servicio de la cultura brasileña 
de invención (productiva), así como los primeros salvajes 

                                                      
39 Haroldo de Campos, Estudio introductorio a Oswald de Andrade, Obra 
escogida, Caracas, Ayacucho, 1981, p. XI.   
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devoraron al colonizador portugu®só. (1981: xii) El antrop·fago es 
un personaje muy similar al Calibán de Shakespeare; también 
Rubén Darío menciona los caníbales. Calibán es considerado por 
José Enrique Rodó como contraparte de Ariel y es retomado por 
Roberto Fernández Retamar. òPr·spero y Calib§n constituyen, en 
la crítica cultural latinoamericana, la dualidad mítica propia de la 
modernidad occidental, oposición entre civilización y barbarie, 
colono colonizado, y entre  escritura y oralidadó. (Granda Paz 
2008: 31)  
 Roger Bastide comenta: òAndrade inventa la antropofagia, 
forma moderna de indianismo, no ya la glorificación del buen 
salvaje, de la época romántica, sino el mal salvaje, asesino de 
blancos, antropófago, polígamo, comunista. Una apología del ogro 
ind²genaó. (En Campos 1981: XII) Bastide agrega que se trata de 
un indianismo renovado por el freudismo y el marxismo siguiendo 
las ideas de la ®poca.  òOswald devora las teor²as extranjeras, como 
su pueblo devora a los inmigrantes, para hacerlos carne y sangre 
brasile¶aó. (xiii)   
 En su poesía, Andrade se beneficia de los relatos de la 
conquista del Brasil, la colonización y las costumbres.  En lugar de 
fábulas metafísicas, Andrade se declara a favor de una poesía 
concreta.  El concretismo lo describe el propio Andrade as²: òLa 
poesía existe en los hechos. Los tugurios de azafrán y de ocre en 
los verdes de la Favela, bajo el azul caholino, son hechos 
est®ticosé..ó. (Andrade 1981: 3) Comenta Fabi§n Banga: òOswald 
creía en una estética reductora, una poesía en contra de la estética 
áurica parnasiana. Pondrá atención en algo que caracterizará mucho 
a otros poetas de vanguardia, el énfasis en el ojo del poeta que 
como una cámara irá fotografiando-filmando la realidad que le 
rodea. Propondrá el concepto de una naturalidad salvaje que ya 
había sido propuesta por los surrealistas. Pero en lugar de tomar 
patrones europeos, pondrá absoluto énfasis en la creación de una 
estética netamente nacional. Todo Pau Brasil sustenta esta idea. Su 
obra contará con poemas cortos y directos; cortos en medida y 
cargados de elementos netamente nacionales como por ejemplo el 
carnaval, los barrios pobres, las riquezas vegetales. Irá también a lo 
regional, a describir el paisaje minero. Será evidente el proyecto de 
re-escribir la nación, partiendo de momentos históricos que serán 
significativos en la historia del Brasil. Pero si bien el proyecto es 
netamente nacional, no se priva de introducir elementos de 
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indudable contexto europeo, como por ejemplo el de la flaneur en 
òPostes da lightó, en el òManifiesto da Poes²a Pau-Brasiló (18 de 
marzo de 1924)ó.40   
 Haroldo de Campos escribe: òOswald Andrade, bricoleur, 
hizo un libro con residuos de libros, un libro de trozos 
metonímicamente significativos que en él encajan y se articulan, de 
manera aparentemente inconexa, pero exponiendo, a través de esa 
hibridez de cuño crítico, de eso que podr²amos llamar una ôt®cnica 
de citas  estructuralõ la vocaci·n m§s profunda de la empresa 
oswaldianaó. (Campos 1981: XXV) Y agrega: òEl libro desemboca 
en un porvenir utópico ðla sociedad antropofágica, libre y 
redimida, permanentemente ôabiertaõ en razón de su propia 
movilidadó [é] Oswald logra en verdad  encarnar el mito de la 
libertad integral a través del movimiento incesante, el rechazo de 
toda permanenciaó. (xxxvii). El escritor italiano Giuseppe Ungaretti 
calific· la antropofagia  òun modo ante litteram de lo que hoy suele 
llamarse sin que lo contenga, el argumento paradójico y la poesía 
mordaz y alegre de Oswal de protestaó. (citado en Campos: xxxviii) 
 òEl manifiesto antrop·fagoó es breve, apenas cinco 
páginas, pero en su libro La crisis de la filosofía mesiánica queda mucho 
mejor explicada su teoría. Detengámonos de momento en el 
manifiesto. òS·lo la antropofagia nos une. Socialmente. 
Econ·micamente. Filos·ficamenteó. (1981: 67) La ley del 
antrop·fago es: òS·lo me interesa lo que no es m²o. Ley del 
hombreó. (67) Hay en esta visi·n antropof§gica un naturalismo, 
pero no en el sentido de Rousseau sino de Sigmund Freud. La 
revuelta antrop·faga es can²bal como los caribes. òQueremos la 
revoluci·n Caribeó. (68) Andrade habla de un ôinstinto caribeó. 
Agrega también que no sólo hay el Caribe, sino que hay un Brasil 
caribe. 
 La catequesis no penetró en nosotros; más bien Cristo 
naci· en Bah²a (68) òNunca fuimos catequizados. Lo que hicimos 
fue un carnavaló. (69) Tampoco aceptamos la l·gica. òNunca 
admitimos el nacimiento de la l·gica en nosotrosó. (68) El esp²ritu 
no puede ser concebido sin el cuerpo. òEl esp²ritu se reh¼sa a 
concebir el espíritu sin el cuerpo. El antropomorfismo. Necesidad 

                                                      
40 Fabi§n Banga, òEl modernismo brasile¶o. Tres momentos de la historia 
literaria del Brasiló.  www. Eter. 
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de la vacuna antropofágica. Para el equilibrio contra las religiones 
de meridiano. Y las inquisiciones extremasó. (69) Lo m§s cercano a 
una definición de la antropofagia nos lo da Andrade cuando afirma: 
òAntropofagia: la transformaci·n permanente del tab¼ en t·temó. 
(69) Inspiración freudiana según su mitología que relata el asesinato 
del padre a causa de éste haber detentado el monopolio sobre las 
mujeres; asesinado el padre surge el remordimiento, y se encuentra 
la solución en convertir al padre en objeto sagrado, tótem. Éste es 
para Freud el origen de la religión. No es extraño, pues, que más 
adelante afirme Andrade que la eucaristía católica es un rito 
antropof§gico. La antropofagia es òabsorci·n del enemigo. Para 
transformarlo en t·temó. (72) Las ideas objetivadas son ideas 
cadaverizadas. El yo practica la antropofagia con el Cosmos, pero 
también el Cosmos practica antropofagia con el yo. El indio se 
vistió de  senador al modo del imperio. No necesitamos descubrir 
el  surrealismo; ya lo teníamos. Y el comunismo también lo 
teníamos nosotros.  Es necesario entender la vida como magia.  No 
queremos la verdad de los òpueblos misionerosó.  En lugar de 
saberes especulativos tenemos la adivinaci·n. òAntes que los 
portugueses descubrieran Brasil, el Brasil ya había descubierto la 
felicidadó. (71)     
 La crisis de la filosofía mesiánica. Andrade realiza una 
breve pero sustanciosa síntesis de la historia de la filosofía 
siguiendo como ejes la cultura del matriarcado y la del patriarcado. 
La filosofía depende por entero de condiciones sociales.  Fue en los 
años del desenmascaramiento estalinista cuando Andrade escribió 
este libro: La crisis de la filosofía mesiánica. Comenta Haroldo de 
Campos: òAccede a la reflexi·n filos·fica no por v²a sistem§tica del 
pensador de oficio, sino sumergiéndose en ella por la necesidad  
existencial de volver a situarse críticamente en su tiempo y en su 
mundo, de totalizar su mensaje final en una cosmovisi·nó.  
(Campos 1981: XLI) 
 Andrade valoriza el matriarcado. Mundo primitivo del 
tótem, el tabú y la antropofagia; el patriarcado es la civilización del 
mesianismo. òLa operaci·n metaf²sica que se relaciona con el mito 
antropof§gico es la de la transformaci·n del tab¼ en t·temó. (177) 
òLa vida es devoraci·n pura. En ese devorar que amenaza cada 
minuto la existencia humana, al hombre le corresponde totemizar 
el tab¼ó. (177) El tab¼ es el l²mite, lo intocable. Al matriarcado le 
atribuye Andrade la propiedad común, la sociedad sin clases, la 
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ausencia de Estado y el hijo por derecho materno. Con el 
patriarcado se instaura el Estado y la sociedad de clases, pues una 
de ellas conquista el poder y domina sobre las otras clases.  Se pasó 
del matriarcado al patriarcado cuando el hombre deja de devorar al 
hombre y lo convierte en esclavo. De esta esclavitud surge la 
división del trabajo y la sociedad de clases; también comienza el 
dominio de la clase sacerdotal. òDe ah² la importancia del 
mesianismo en la historia del patriarcadoó. (180) El sacerdote es un 
ocioso consagrado a los dioses.  Roma concentró una enorme masa 
proletaria; en este mundo nació el cristianismo.  
 El matriarcado se basa en la promiscuidad originaria, òal 
no existir padre el parentesco sólo podía subsistir mediante la 
consanguinidad maternaó. (184) Esto lo razona Andrade as²: òEl 
hijo por derecho materno se explica por el hecho de que el hombre 
primitivo no relacionaba el amor con el acto de procrearó. (186)  La 
Orestíada de  Esquilo es un texto que signa el alba del patriarcado. 
òEl matricida Orestes, perseguido por las Erinias, furias vengadoras 
del Derecho Materno, intenta refugiarse bajo el favor de Minerva, 
la cual juzga su crimen con una  sentencia  sensacional. El voto de 
Minerva decido por el Derecho Nuevo. Orestes es absuelto y las 
Erinias, convencidas de su inutilidad, se someten a las leyes del 
nuevo Estado, cuyas bases están en la herencia paterna y en sus 
reivindicaciones. ó (187)      
 Una expresión clímax del matriarcado es el Hamlet de 
Shakespeare; el resentimiento y la venganza del príncipe lo hacen 
tronar contra la madre  adúltera. La inconformidad de los hijos ante 
òla constante libertaria de los padres amorososó (187) se hace sentir 
desde la Electra de Sófocles, hasta la Electra de O´Neill, pasando por 
Eurípides, Racine, Goethe e Ibsen. Los hijos reclaman la herencia y 
la propiedad privada. El mesianismo hoy entra en crisis; òel clima 
paternalista ha deca²doó. (187) Jean Paul Sartre, hace de Las moscas,  
figuras del remordimiento. òPor primera vez en la literatura, la 
reivindicación del vengador de los derechos paternos adquiere un 
aspecto bufoó. (187)  
 La teología patriarcal es la del trabajo expresada por 
Hesíodo en Los trabajos y los días. òYa en Hes²odo tenemos todo un 
código de servidumbre, tal como la teoría mesiánica del pecado 
original y de su remisi·n en la graciaó. (188) De acuerdo al Génesis 
hebreo, Eva es culpable; en Grecia es Pandora la que trae todos los 
males que salen de su enigmática caja. Sócrates es el patrono de la 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



86 |  E s t é t i c a  f i l o s ó f i c a  e n  L a t i n o a m é r i c a 

 
literatura dirigida, òen sus manos mueren la poes²a y el arte en 
Greciaó. (189) Hºlderlin ve en Diotima la m§gica aparici·n de la 
poesía; pero es una òlecci·n interesada en torno a los temas 
idealistas de Plat·nó. (190) La vida solo es meritoria si es 
contemplación de la belleza. Una belleza divina que va en dirección 
a la idea  falaz de que la verdadera virtud es ser amado por Dios. 
òLa tragedia pol²tica de Grecia, con la caída del esplendor homérico 
inaugura el triste teatro de la tesis de los Diálogos; teatro dirigido y 
formalista, al cual el peor Cristianismo se aferró como a una tabla 
de salvaci·n hasta nuestros d²asó. (190) En S·crates el mesianismo 
culmina en la invocaci·n de la inmortalidad  del alma. òS·crates 
representa la pérdida  del  carácter  Lúdico en el hombre 
evolucionadoó. (191)  
 El Cristianismo refuerza el patriarcado por la vía del 
mesianismo.  òEl esclavo pod²a existir en la condición miserable a 
la cual se veía reducido, sólo con la esperanza mesiánica de la otra 
vida. De allí el éxito del Cristianismo en el desarrollo proletario de 
Roma; él se alimentaba efectivamente de la depresión espiritual del 
trabajadoró. (192) Con Pablo de Tarso la monogamia se constituye 
en la institución básica del patriarcado.  El patriarcado de 
Aristóteles se muestra en su teología; el buen gobierno del mundo 
no descansa en  los muchos òsino en un solo Se¶oró. Retomando 
una expresión de Kelsen, se trataría de una monarquía absoluta.  
 El sacerdocio occidental recobra su empuje por obra y 
gracia de Agustín obispo de Hipona. Tomás de Aquino continúa 
con el patriarcado y el mesianismo en la tardía Edad Media ya en 
descomposición.  El romanticismo alimentó sus fuentes en los 
místicos como el maestro Eckhardt y Jacobo Böhme.  El 
misticismo es mesiánico pero ajeno al sacerdocio. Rabelais y 
Montaigne desacreditan el mesianismo, poco antes del triunfo del 
racionalismo cartesiano.  La Reforma también rompe con el 
sacerdocio.  
 El mesianismo se consolida con Stalin: el estado debe 
resistir el cerco capitalista. Pero òlo que era mesianismo, fen·meno 
de caos, en la sucesión de la crisis circunstancial que al final 
desembocó en la crisis estructural del régimen burgués, se convirtió 
en sacerdocio terco y en dogma inmutable en la URSSó. (209) 
Asimismo: òEl marxismo militante se acomod· a la econom²a del 
Haber (Patriarcado) escapando a las imposiciones  históricas de la 
econom²a del Ser (matriarcado)ó. (209) El arte sufrió en demasía en 
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ese mundo dogm§tico. òSi Lorca fue asesinado en Granada, 
Maiakovski se suicidó en Moscú. Son los imperativos de la acción, 
explican los justificadores de los reg²menes del terroró (211). La 
pintura fue m§s afortunada. òEl arte nace de una concepción 
emocional del pintoró, dijo el artista e ingeniero Sajeve.  Hoy se 
anuncia un nuevo matriarcado y así volveremos a la fecunda cultura 
de la antropofagia  y al triunfo sobre el mesianismo patriarcalista. 
Andrade sigue un esquema dialéctico en su interpretación de la 
historia como afirmación, negación y nueva afirmación. Su 
interpretaci·n de Hegel sigue la que el ruso Kojŕve hizo famosa en 
la Francia del periodo existencialista. Por eso, al referirse a santo 
Tom§s escribe: òY la sombra de Aquino se proyectará, reaccionaria 
y triste, sobre cinco siglos del Occidente. Su anhelo había sido 
arrancar el ser del fluir, imponer el absolutismo inamovible sobre la 
dial®ctica de la Historiaó. (197)   
 Junto con Rubén Darío y José Enrique Rodó, Oswald de 
Andrade está entre quienes en Latinoamérica y el Caribe ha 
invocado este personaje simbólico que es el caníbal, Calibán. Pero 
el antropófago de Andrade parece más alegre y despojado de todo 
prejuicio que Calibán. Calibán es resentido y habla para maldecir; el 
antropófago de Andrade deglute cualquier cosa y al devorarlo todo 
se permite crear. Lo deglutido es sólo materia que el demiurgo 
inconsciente recrea en formas que, novedosas o no, no le 
preocupan su origen.  Andrade practica un alegre saber (gaia scienza) 
que es un no-saber.  
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7  

ALEJANDRO  DEUSTUA:  
ESTÉTICA  DE  LA LIBERTAD  CREADORA 

 
Alejandro Deústua (1849-1945) es considerado uno de los 

fundadores del pensamiento filosófico Latinoamericano; al menos 
así lo califica Francisco Romero. Nació en Huancayo (Perú).  
Aunque inició su formación en la filosofía positivista, es uno de los 
que se rebela y opta por una filosofía espiritualista.  En 1872 se 
gradúa de doctor en Filosofía. Se graduó también en Derecho 
(1873). Fue catedrático de Literatura y Estética en la Universidad 
Mayor de San Marcos, y rector de esta Universidad (1928-1930). 
Escribió sobre temas pedagógicos pero su mayor interés filosófico 
está en la Estética. Escribió Estética general (1923).  Sus lecturas en 
este ámbito de la estética dieron preferencia a Hegel, Hipólito 
Taine y Krause. Como escribe ®l mismo: òFormaba parte de  este 
escaso alimento estético, la pequeña obra de Krause, en la cual 
encontré el pensamiento que había de servirme de rumbo en mis 
futuras investigaciones. En este libro, Krause sostenía que la 
libertad es la esencia de la gracia. Yo me pregunté si ésa era 
tambi®n la esencia de toda belleza. Mis estudios posteriores [é] me 
condujeron a concebir y desarrollar una estética fundada en el 
principio de libertadó.41 Esta importancia capital de la estética 
constituyó una manera de superar el positivismo. Como explica un 
autor: òContra la tendencia pr§ctica y prosaica del positivismo se 
destaca ahora los valores estéticos y los conceptos de orden y 
libertad en el universo. El pensador peruano Alejandro Deústua 
refuta las ideas deterministas del positivismo, introduce la filosofía 
de la evolución creadora en el Perú, y puede decirse que en toda la 
América Latina, donde logra desde los primeros lustros de nuestro 
siglo influencia considerableó.42 Como hemos visto en capítulos 
anteriores, el positivismo defendía un enfoque sociológico: el 
determinismo del medio natural, de la raza y del medio social sobre 
las obras de arte. Deústua en el Perú, como Vasconcelos, Antonio 
Caso y Alfonso Reyes, Samuel Ramos en México superan el 

                                                      
41 Alejandro De¼stua, citado por Francisco Mir· Quesada, òLa filosof²a en 
el Per¼ó, Cursos y conferencias, Año 13, vol. 25, núm. 149, 1944, p. 274.  
42 Gerhard Masur, òCorrientes filos·ficas en Am®ricaó,  Revista de América, 
2,  1945, p. 134.  
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determinismo positivista y buscan en los cauces espiritualistas la 
libertad  de expresión del espíritu creador.  Un estudioso de su obra 
lo presenta como un humanista renacentista. ò£l era, en el 
verdadero sentido de la palabra, un hombre del Renacimiento. Un 
hombre de acción y de reflexión, Deústua impone su voluntad en 
su circunstancia, determin§ndose el mismo por encima de ellaó. 43  
 Escribe Jorge Gracia: òDe¼stua presenta su doctrina del 
valor estético como fuente de todo valor.  Este òvalor de los 
valoresõ, como ®l lo llama,  es producto de la actividad libre, cuya 
función esencial consiste en la creación ideal y su contemplación 
sin fines prácticos. En contraste con el carácter esencialmente 
instrumental del resto de los valores, el valor estético constituye su 
fin propio, engendrando una actividad totalmente desinteresada, la 
creaci·n de bellezaó.44 Afirma Alejandro Deústua que en todas las 
creaciones humanas hay siempre algún valor estético.  La 
imaginación humana es creadora, pero cristaliza en formas muy 
diferentes.  Las obras que denominamos bellas o feas se distinguen 
de otras clases de valores. El valor ideal de la lógica es la verdad; el 
de la economía, la utilidad; el de la moral, el bien; el del derecho, la 
justicia, y el de la religión, la santidad. La experiencia estética se 
relaciona directamente con la emoción.  La norma lógica podría 
existir sin la libertad; siguiendo el mero determinismo científico. La 
intuición de la belleza no implica necesariamente un criterio de 
verdad.  La verdad es un valor que sirve de medio; la belleza es un 
valor con el carácter  de fin. No es el orden lógico lo que domina 
en la belleza, sino el orden de la libertad y el sentimiento.  La 
inteligencia interviene en la formación de todos los valores. Pero el 
valor de lo bello no puede existir sin la libertad creadora.  En la 
actividad estética no intervienen otros órdenes que los de la 
libertad. El arte no forma parte de la actividad práctica. Los 
hedonistas y eudemonistas hacen depender el valor  estético o del 
placer o de la felicidad.  Pero, como bien vio Kant, el arte es una 
ôfinalidad  sin finõ. La libertad  del arte consiste en que no está 

                                                      
43 Jack Himelblau, Alejandro O. Deústua, University of Florida Press, 1979, 
p. 1.  
44 Jorge Gracia, El hombre y los valores en la Filosofía Latinoamericana del siglo 
XX, 1974, p. 216. 
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subordinado a fines utilitarios.  òSuprimida la libertad, lo bello 
desaparece, pero el fenómeno econ·mico subsisteó. 45   

Diferente del valor económico y del valor lógico, el valor 
estético guarda una estrecha relación con el valor moral. La libertad 
es un factor común y esencial al valor moral y al valor  estético.  Al 
igual que la kalokagathia de los griegos, Deústua considera que 
aquello que tiene valor moral también tiene valor  estético.  Pero 
hay una diferencia, el valor moral implica una coacción interna que 
no está presente en el valor estético. La norma se impone a la 
conciencia moral. La ley ejerce su influencia propia sobre la 
voluntad. La norma moral es un imperativo a seguir.  De no 
cumplirse la norma, no hay bondad en la acción que realizamos. 
Bajo este aspecto, la norma moral se parece más a la norma lógica.  
En el arte, en cambio, no hay más norma  que la libertad.  La 
experiencia estética es original y única.  La obra del genio es el 
ejemplo de suprema libertad, la originalidad.  El genio no sigue 
normas estéticas vigentes, puede  destruirlas  y crear otras nuevas.  
Seguir normas vigentes es como seguir una norma técnica, y se 
pierde  el gran impulso de la libertad que es lo que caracteriza al 
arte. No hay dogmas eternos o absolutos para la creación artística. 
El arte no tiene problema con la sustitución de unos ideales 
estéticos por otros diferentes.  òPor el contrario, anhela la 
diversidad como condición esencial del fenómeno; rechaza la 
unidad que la absorbe, y condena esa unidad como antiestética, 
cuando el ideal, en su proceso de unificación, asume la forma 
abstracta de lo universal, a la que aspira constantemente el criterio 
®ticoó. (219)  

El gozo que resulta de la emoción estética surge de la 
libertad con que el artista realiza la obra. La conciencia moral 
prescribe una acción de acuerdo a una norma;  supone la existencia 
de un dogma moral, la norma con la que inhibe la conciencia 
individual. En cambio, òel goce  est®tico se funda en la intuici·n de 
un idealó.  Las reglas tradicionales del arte no tienen ese poder 
inhibitorio de domeñar la libertad creadora.  El valor moral se 
atiene a un orden normativo; un orden que llama a la perfección.  
El orden que se deriva del arte es diferente.  La libertad creadora 
del artista no crea un orden exterior a él mismo.  Más bien es la 
libertad la que crea su propio orden.  El arte es la experiencia que 

                                                      
45 Alejandro Deústua, Estética general,  Lima. Imprenta  Rávago, 1923.  
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mejor da plena satisfacción al espíritu, por su libertad o falta de  
coacción. Toda coacción se opone a la naturaleza del arte.  La 
voluntad estética sólo supone el gozo de realizar ese orden ideal 
que le satisface.  La ética constituye un orden de normas; la estética 
un orden libre basado en imágenes.  El orden ético sigue en cierto 
modo un orden lógico conceptual; el orden estético no es lógico 
sino intuitivo.  En el orden ético se  busca la unidad; en el orden 
estético se busca la unidad en la diversidad. La conclusión es  
sorpresiva: el orden ético tiene su base en el orden estético.   La 
actividad estética, filosóficamente hablando, está por encima  del 
orden moral.  

Deústua pasa a comparar el valor estético y el valor 
religioso. El valor religioso es liberación, pero liberación de todo lo 
mundano y sumisión a la divinidad.  En cambio, como se ha visto, 
el valor estético supone una completa libertad.  La norma revelada 
es todo para la religión. Para el arte, la libertad es todo.  El mito 
también supone una inspiración estética. Tanto el mito como el 
arte  son fenómenos  estéticos. Sin la inspiración estética de la 
imaginación no existiría el mito  

Aunque los valores estéticos, en su pureza, tienen una 
supremacía incluso por encima de la moral y de la religión, Deústua 
explica que por lo general los valores no se dan en toda su pureza 
en ninguno de los órdenes, sino que todos tienen que ser  remitidos 
al mundo social.  Una total pureza de cada orden de valores  es una 
mera abstracción.  En la vida real estos diversos fenómenos se  
asocian íntimamente.   La obra de  arte estimula los  sentimientos 
religiosos y éticos; excita los sentimientos sensoriales y las 
emociones. Esta diversidad de componentes se reúne en los 
sentimientos estéticos elementales.  El sentimiento es  el núcleo 
básico de la experiencia estética.   Las formas diferentes de los 
sentimientos guardan una profunda afinidad con la emoción que 
conforma la experiencia  estética. El sentimiento de lo perfecto no 
es por sí mismo de tipo estético; es m§s l·gico que est®tico.  òEl 
hombre, así,  no sólo resume, sino que, además, eleva a una 
categoría superior todas las perfecciones y, por lo mismo, todas las 
bellezas de la naturaleza, ofreciendo, junto con la belleza física, y 
biológica, otros dos órdenes de belleza, la intelectual y la moral, que 
se inician débilmente en la actividad espiritual de los mamíferos 
superiores y que, en el hombre, llegan hasta crear, conscientemente, 
la belleza misma en el arteó. (1923: 498-499) 
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Deústua rechaza la tesis de Benedetto Croce según la cual 

lo feo consiste sólo en una expresión no exitosa. De la misma 
manera que Deústua acepta que ciertas  representaciones que nos 
hacemos de la naturaleza pueden estar  asociadas al sentimiento de 
libertad que es base de la experiencia estética, asimismo acepta que 
lo caótico, lo inerte, lo perjudicial pueden ser una de las bases del 
sentimiento de lo feo.  Puede haber, sin embargo, un placer en la 
expresión de lo feo, siendo su base el espíritu del artista quien 
libremente selecciona los elementos de las obras y los combina en 
armonía con sus ideas artísticas. La belleza y la fealdad no 
dependen tanto de lo verdadero que percibimos en la naturaleza, 
sino de la imaginación del artista. Cuanto mayor es la libertad que 
alcanzamos más elevado es el sentimiento estético y superior es la 
expresión de la belleza. La belleza es, pues, un estado de la 
imaginación mediante la cual superamos las resistencias 
provenientes del mundo exterior. Con la belleza logramos la más 
amplia expansión de la libertad a tal punto que Deústua denomina 
a  esta experiencia est®tica un estado de gracia. òLa libertad  se  
expresa por la gracia, que nace de una necesidad innata de armonía 
con la naturaleza, como medio de  alcanzar mayor libertad, y que se  
resuelve en la armonía y la libertad del sentimiento, como en la 
armon²a, la libertad y fecundidadó. (1923: 382)  

Si nuestros sentimientos están demasiado apegados a los 
placeres, esto dificulta la experiencia de los sentimientos estéticos 
superiores. Asimismo, un sentimiento dominante de egoísmo 
también dificulta la experiencia estética superior, pues el arte 
supone un esfuerzo del alma para superarse a las regiones de lo 
ideal. El sentimiento de lo bello implica una plenitud que se logra 
con un componente importante de goce intelectual. Las formas 
inferiores del sentimiento est®tico suponen que òlos elementos de 
libertad y de orden o armonía no ofrecen esa compenetración, ese 
equilibrio armónico de lo bello, sino combinaciones de otra índole, 
que debilitan el sentimiento o lo exageran, haciéndolo fluctuar 
entre la indiferencia y la repugnancia, sin  llegar  a confundirse  con 
®stosó. (1923: 189) 

Entre lo bonito y lo sublime hay todo un espectro de 
grados de belleza. El afecto de los sentidos, lo agradable, es el 
grado inferior. Lo atractivo, lo gracioso, lo encantador son 
categorías de estos grados inferiores de belleza. El grado superior 
de la belleza es lo sublime. En la belleza captamos en el instante la 
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armonía de los elementos en la obra, en lo sublime se da a la vez 
placer y dolor. Como mostró Kant, lo sublime implica 
proporciones ilimitadas que van más allá del poder de  
comprensión de los  sentidos y de la imaginación.  Una especie de 
violencia sacude los sentidos y la imaginación. En lo sublime hay 
un componente moral y esto es lo que aparece significativo en la 
tragedia. òCuando lo tr§gico representa la lucha heroica de la 
voluntad contra el destino inexorable, contra cualquier valor moral 
absoluto, sucumbiendo en esa lucha, el espíritu humano supera el 
nivel de la actividad ordinaria hasta convertirse en ilimitado en su 
poder, elevándose también la categoría de un absoluto capaz 
desafiar ese poder moral incontrastable. Lo trágico adquiere 
entonces el valor de lo sublimeó. (1923: 488) La mente no logra 
hacerse una representación exacta de lo sublime. Es ante todo una 
experiencia existencial del artista.  

Bergson ve en la risa un factor utilitario. Deústua piensa 
que la risa tiene diverso origen. Bergson se fijó en la risa que se 
origina en lo ridículo. La comedia promueve sentimientos de puro 
gozo e inocencia. La comedia asume una libertad positiva, nada  
destructiva; se trata más bien de una respuesta contra lo que solo 
hace de la vida algo muy serio. òVerdaderamente la seriedad 
íntimamente sentida, no admite reacciones cómicas, el creyente no 
se ríe de los incidentes profanos de la iglesia. Sin embargo, la 
reacción contra la seriedad es un sentimiento natural en todo 
hombre, que no está, por su naturaleza, condenado a la tristeza del 
doloró. (243) Toda la variedad y riqueza de la vida humana se 
escenifica en el drama. La obra dramática pinta toda la diversidad 
de caracteres y situaciones concretas de la vida, y por lo mismo 
suscita sentimientos de toda índole: placer o dolor, serenidad o 
ansiedad, esperanza o desesperaci·n, amor o aversi·n, etc.  òEl 
sentimiento de lo dramático es el más accidentado y el más movido 
de los  sentimientos estéticos porque no procede en una dirección, 
sino que se asemeja a un converger y a un entrelazarse de ondas 
cada una de las que adquiere intensidad mayor con el choque de las 
dem§s, sea por adici·n, como por  repulsi·nó. (253)  

Deústua cita a Pirandello para su exposición del concepto 
del humor. òEl humorista es un poeta fil·sofo, que analiza la 
realidad con criterio de escéptico y pesimista, no para reír, con la 
risa del cómico, ni para indignarse, como el satírico, sino para negar 
todo valor objetivo de esa realidad y sonre²r de los que creen en ®ló. 
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(265-266) El humorista no tiene una filosofía abstracta, sino que se 
trata de una filosofía intuitiva de la realidad concreta experimentada 
en todos sus contrastes. El humorista toma formas muy variadas, 
pudiendo ser cáustico, satírico, pero predomina el escepticismo. El 
humorismo predomina en períodos de disolución quedando solo el 
sujeto como poder moral y para el cual los  valores objetivos se 
muestran en toda  su caducidad.            

La actividad artística no nace sólo de la Idea sino también 
de la imaginaci·n. òLa idea no puede explicar el fen·meno est®tico, 
como emoción, ni como obra de arte; porque la tendencia de la 
idea es de desprenderse de la forma sensible y adoptar la forma 
lógica del concepto, que aniquila la emoción estética. Sin la 
imaginación, la forma, tal como la entiende el realismo herbartiano, 
tiende también a convertirse en expresión lógica de relaciones, 
cuando pretende elevarse a  sistema  est®ticoó. (1923: 546) La 
inspiración no viene suscitada desde el mundo externo, sino que es 
una actividad libre del pensamiento creador; un triunfo del poder 
personal sobre las influencias externas. La inspiración trabaja libre 
pero en forma oculta dirigida por la intensidad de la emoción. La 
inspiración funge como una obra de emancipación mental. Deústua 
reconoce que, aunque la inspiración es individual, no deja de tener 
también un momento social. El genio artístico surge de la  intuición 
e inspiraci·n. òEl genio es libertad y armon²a; el genio es libertad 
sistematizadora, que adquiere por la educación mayores elementos 
para satisfacer la tendencia a crear que resume su actividadó. (299) 
Con su actividad imaginativa, el genio crea normas, rompe las ya 
existentes y trastoca todo lo que viene como imposición. 

Los valores estéticos no se pueden reducir a un sistema 
racional sin caer en un exagerado intelectualismo. Lo decisivo del 
valor estético es la necesidad de vivirlo y sentirlo en la obra de arte.   
Los idealistas  se fijan sólo en el contenido de las obras  de arte; los 
realistas se fijan sobre todo en la forma de la obra.  La estética no 
puede  explicarse a la luz del conocimiento discursivo.  Esta idea se 
basa en una concepción de la filosofía como reflexión que lo 
somete todo a un orden perfecto.  La conciencia se  proyecta hacia 
el ideal libremente, o como dice Bergson, se trata de una òsimpat²a 
adivinatoriaó.  No es la idea platónica, ni siquiera la idea aristotélica, 
lo que explica la inspiración estética.  Es la totalidad de la 
conciencia la que libremente se proyecta hacia el polo ideal por 
realizar o ya realizado. El aspecto lógico o intelectual no es lo 
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fundamental sino que  se  subordina a la actividad libre del espíritu 
en la creación artística.  La imaginación artística persigue el ideal 
más libre de cuantos pueda crear el espíritu humano.  El fenómeno 
estético es lo más opuesto al fenómeno económico. Aquél es 
desinteresado, éste utilitario.  De todos modos, como fenómenos 
del mundo social, ambos tienen alguna relación. Guyau encuentra 
también lo bello en lo útil;  lo útil no destruye el carácter 
desinteresado de lo bello, ni le quita su libertad objetiva. En 
cambio, para Spencer, lo bello no entra en el dominio de lo útil.  La  
arquitectura y la oratoria son dos tipos de  arte no ajenos a la 
utilidad.  El valor moral y el valor  estético se  fusionan muchas 
veces, pero siempre debe acaecer  de modo tal que no le quite nada 
a la absoluta libertad del arte.  La inmoralidad podría perjudicar al 
símbolo estético.  Lo mismo acaece con la relación entre  el valor  
religioso y el estético. Muchas formas artísticasticas elevadas han 
tenido por fin la expresión de un principio divino. El sentimiento 
de emancipación propio de los valores religiosos y estéticos 
proviene de ser máximas expansiones del espíritu. El arte da 
expresión imaginativa a las formas  religiosas.  Pero también puede 
haber expresiones artísticas de temas religiosos que no susciten el 
sentimiento religioso.  Los valores, pues, se imbrican mutuamente 
en la vida social del ser humano. El espíritu tiende a la libertad; la 
realidad opone resistencia. La conciencia del yo necesita de la 
resistencia para el desarrollo de la psiquis humana.  Un ave 
parecería que podría volar más libremente sin la resistencia del aire,  
pero olvidamos que sin esa resistencia simplemente el ave no 
podr²a volar. òLa actividad libre lucha con los obst§culos que le 
ofrece su medio ambiente. En oposición con la naturaleza  exterior 
la vence, empleando la inteligencia, y vencida obtiene de ella todos 
los medios materiales que utiliza para la realizaci·n del idealó. (224)  
La libertad parece egoísta, pero mediante el sentimiento moral 
logra transformarlo en solidaridad.  La libertad  debe poder tender 
a la convivencia solidaria.  Sin embargo, el arte no renuncia nunca a 
la libertad, porque le es esencial y fundamental.  Esa libertad 
creadora  es la fuente última de que se nutren todos los valores 
humanos.  Por ello, concluye Deústua, el arte como actividad 
desinteresada es ôel valor de los valoresõ.  Comenta Jorge Gracia: 
òEl arte es, pues, la m§s alta expresi·n de la actividad del hombre; 
en otras actividades ðeconomía, ciencia, religión, etc.,- la libertad se 
subordina a principios, normas o leyes. Por eso el valor estético es 
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el más alto de todos los valores. Por tratarse de un valor intrínseco, 
lo est®tico ôes esencialmente desinteresadoõ. Su libertad estriba en la 
emancipación de los fines que pudieran atarloó.  (1975: 195)  

Jack Himelblau evalúa la filosofía estética de Deústua. 
òObviamente, la visi·n po®tica de De¼stua es en todos los aspectos 
romántica. Pero habría que enfatizar el significado del término 
romántico. Deústua se estaba refiriendo a un estado donde el 
artista no busca fuera sino dentro de sí mismo el contenido del 
arte. Los criterios del poeta romántico son universales, con un 
tiempo cronológico que su época le pone en sus manos. Los poetas 
de cualquier edad, y a lo largo de su asociación espiritual como de  
sus trabajos constituye la más  profunda expresión de la conciencia 
y el develamiento de la libertad propia de la vidaó. (1979: 106-107) 
Como Wagner, Deústua pensaba que  el criterio de la libertad es el 
máximo criterio estético. La importancia que le dio a la estética, 
agrega Himelblau, es casi única en América Latina en su tiempo. 
Valiéndose de la psicología de la voluntad defiende la actividad 
creadora de la existencia humana por medio de la imaginación. 
Como Bergson, Deústua resalta el flujo creativo de la vida. El 
filósofo peruano destaca el arte como la máxima expresión creativa 
de la humanidad.  

Sin desconocer estos importantes logros de Deústua, bien 
señalados por Himelblau, me parece que es preciso agregar algo 
sobre la coordinación de valores. Los valores se coordinan o, según 
otro lenguaje, forman una jerarquía.  Alejandro Deústua le da 
primacía a los valores estéticos por encima de todos los demás 
valores.  El argumento de este filósofo es que el arte es la actividad 
humana que disfruta de mayor libertad.  Sin duda los valores éticos 
también dependen de la libertad.  La moral supone la capacidad 
humana de ser responsable de lo que hacemos o de lo que dejamos 
de hacer. Y a su vez la responsabilidad supone que tenemos 
suficiente libertad para saber lo que hacemos y para elegir los 
cursos de acción a seguir.  No me parece que se pueda afirmar en 
forma concluyente que los valores estéticos sean superiores a los 
valores éticos.  Pienso lo contrario. Los valores éticos son 
superiores a los valores estéticos. Hay varias razones para ello. Los 
valores éticos implican la totalidad de la persona humana.  Uno 
puede ser un buen pintor; un buen escultor, un magnífico 
arquitecto. Pero la ética trata, como decía Aristóteles, de la obra 
propia del ser humano; es decir, de lo que nos hace buenos como 
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seres humanos, y no en tal o cual aspecto de la persona. Otra razón 
importante para la primacía de los valores éticos es que su 
incumplimiento por lo general afecta a otro ser humano, y lo afecta 
negativamente.  Una injusticia, es por definición, algo que yo hice o 
dejé de hacer y que implica una falta de cumplimiento de un deber 
mío de  respetar un derecho de otro ser humano.  El esteticismo ha 
sido predicado como una respuesta a la  ausencia de valores, y 
especialmente a la ausencia de valores religiosos.  Difícilmente una 
religión del arte puede ser sustituta de la moral o de la religión.   Ser 
un gran pintor no me hace todavía un buen ser humano. Lo ideal 
es que desarrollemos la personalidad en todos sus aspectos, y 
especialmente en aquellas potencialidades más propias de cada uno.  
La coordinación de valores es difícil, más en la práctica que en la 
teoría. Pero la  afirmación del valor superior puede ser una buena 
guía en nuestra vida.  Y los valores éticos son las luminarias que 
guían nuestra vida diaria. Para dar una preferencia absoluta a los 
valores estéticos, Deústua tiene que presentar la ética con una alta 
dosis de dogmatismo. Escribe: òLa moral no crea normas, que son 
ideales de vida, sino que las impone con fuerza coercitiva y absoluta 
después de creados, por la imaginaci·n art²stica. [é] S·lo el Arte crea 
tipos o ideales penetrados de vida, capaces de servir de modelos, a 
diferencia de las categorías lógicas aplicables a los conceptos 
purosó.  (La cultura nacional, 1937: 345; subrayado mío)  

La superación del positivismo dominante en América 
Latina hasta principios del siglo XX, se da, pues, por obra y gracia 
de varios filósofos a lo largo y ancho del sub-continente: Deústua y 
Mariátegui en Perú, Rodó en Uruguay, Vasconcelos, Ramos, Caso, 
Alfonso Reyes en México;  Graça Arahna en Brasil;  Alejandro 
Korn en Argentina; Henríquez Ureña en la República Dominicana; 
Carlos Arturo Torres en Colombia, etc. Todos ellos para superar el 
positivismo recurrieron a diferentes filosofías de la vida o a 
filosofías espiritualistas y algunos al marxismo. 
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8 
 

LA ESTÉTICA DE JOSÉ CARLOS MARIÁTEGUI  

 
 
El escritor peruano José Carlos Mariátegui (1895-1930) 

nació en la costa sur del Perú, en Monquegua. Vivió en Europa 
cuatro años, especialmente en Italia. De regreso al Perú desarrolla 
una intensa actividad política e intelectual. Se da a la tarea de 
analizar la realidad peruana con los instrumentos teóricos que le da 
el marxismo que culmina en su famosa obra Siete ensayos de 
interpretación de la realidad peruana. 

 Mariátegui hace importantes reflexiones estéticas y críticas 
literarias y artísticas que sobresalieron en su época por la 
independencia de juicio que mostraron con respecto a otros 
autores marxistas. Señala que los artistas se quejan de que la 
sociedad burguesa no le hace justicia al arte ni al artista; pues la 
burguesía quiere que el artista se acomode a ella. Ahora bien, en la 
sociedad burguesa el arte sigue las mismas leyes que la producción 
comercial, se vuelve negocio. Si el artista no quiere morir de 
inanición, tiene que acomodarse. Pero el artista toma su venganza. 
òDe este trato injusto se venga el artista detractando gen®ricamente 
a la burgues²aó.46 Así como se explota al trabajador, se oprime al 
artista.  Los medios de comunicación ejercen una verdadera tiranía 
sobre el artista. El artista mediocre sale ahí mejor parado que el 
buen artista.  La prensa consagra sólo los éxitos mundanos. Pero la 
prensa sirve a las empresas comerciales y en última instancia  al 
dinero. òEl arte depende hoy del dinero, pero ayer de esta casta [la 
aristocracia]. El artista de hoy es un cortesano de la burguesía; pero 
el de ayer fue un cortesano de la aristocracia. Y en todo caso, una 
servidumbre vale lo que otraó. (388)  

No todo arte nuevo es revolucionario. El solo cambio en 
las técnicas no es todavía arte revolucionario. La cultura del mundo 
contemporáneo o es de decadencia o es de revolución. El 
verdadero arte nuevo es revolucionario. òNinguna est®tica puede 
rebajar el trabajo artístico a una cuestión de técnica. La técnica 
nueva debe corresponder a un espíritu nuevo también. Si no, lo 
único que cambia es el decorado. Y una revolución artística no se 

                                                      
46 José Carlos Mariátegui, Textos básicos, México, FCE, 1991, p. 385. 
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contenta de conquistas formalesó.47 Hay coexistencia de decadencia 
y revolución y asimismo se dan a la vez artistas decadentes y artistas 
revolucionarios. Pero no solo hay coexistencia, en verdad lo que 
hay es lucha. Y con frecuencia le cuesta mucho al artista 
comprender a cabalidad ese ôcirco agonalõ. En ese campo de fuerzas 
uno vence y otro sale derrotado. La civilización capitalista marcha 
hacia su disolución por atomización, y el arte sigue ese camino. La 
multiplicad de escuelas artísticas sólo muestran el predominio de 
fuerzas centrífugas. Esta disolución del arte que acompaña a la 
decadencia de la burguesía no es la última palabra, podría augurarse 
la llegada de un arte nuevo verdaderamente revolucionario. òEl arte 
se nutre siempre de lo absoluto de su época. El arte 
contemporáneo en la mayoría de los casos lleva vacía el alma. La 
Literatura de la decadencia es una literatura sin absoluto. Pero así 
solo se puede hacer unos cuantos pasos. El hombre no puede 
marchar sin una fe, porque no tener una fe es no tener una meta. 
El artista que más exasperadamente escéptico y nihilista se confiesa 
es, generalmente, el que tiene más desesperada necesidad de un 
mitoó. (58) Un mismo arte puede presentarse a veces 
revolucionario o reaccionario; el futurismo ruso se adhirió al 
comunismo, el futurismo italiano, al fascismo. Los vanguardistas 
italianos cayeron en la gran ceguera ideológica de creer que la 
revolución venía con el fascismo. El arte no puede separarse de la 
política. La trama de la historia humana es política. José Ortega y 
Gasset en su diagnóstico del arte contemporáneo, en La 
deshumanización del arte, no supo distinguir entre las tendencias 
revolucionarias, verdaderamente nuevas, y aquellas que eran la 
mera expresión de la decadencia burguesa. En las vanguardias se 
dan signos de decadencia, aunque cuesta trabajo distinguirlos. En 
todo esto hay mucho subjetivismo, y no se llega a la claridad hasta 
que no se vislumbren las metas. Sólo si las metas son 
revolucionarias el arte es en verdad nuevo. Como bien dice Bernard 
Shaw, el arte no puede ser mero pretexto para una iconografía de 
una religión, pues se convierte en superstición.  

Mariátegui reflexiona acerca de la relación entre realidad y 
ficción. El realismo socialista pretende que el arte tiene que ser 
realista. Pero las cosas son más complicadas.  La ficción es menos 

                                                      
47 Mari§tegui, òArte, revoluci·n y decadenciaó,  en  José Carlos Mariátegui, 
Edición de Juan Marchena,  1988, p. 56 
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libre de lo que parece, en verdad de algún modo revela la realidad. 
òEn lo inveros²mil hay m§s verdad que en lo veros²miló. (1991: 
390) O como dec²a Pirandello: òlas absurdidades de la vida tienen 
necesidad de parecer verosímiles porque son verdaderasó. (Citado 
1991: 390-391)  

Mariátegui piensa que el arte no puede separase de las 
dem§s actividades que lleva a cabo el ser humano. òEl esp²ritu del 
hombre es indivisibleó. (398) No se puede compartamentalizar al 
ser humano. La concepción estética es unánime con la moral y con 
la beligerancia de opositor. òLos arbitrajes, las conciliaciones se 
actúan en la historia, y a condición de que las partes se combatan 
con copioso y extremo alegatoó. (400) En este mismo sentido 
comenta An²bal Quijano: òEl conocimiento racional del mundo no 
excluye la relación poética -mágica en ese sentido- con él. Por el 
contrario, es parte del conocimiento, ya que el mundo sería 
ininteligible de otro modo, o lo sería sólo de modo muy parcial y 
reduccionistaó. (Quijano, òPr·logoó a 1991, p. XI)  

Es importante anotar que Mariátegui se fija en la forma y 
no solo en el contenido. Su concepción del arte supera la sola idea 
de ser reflejo y toma muy en cuenta el poder anticipatorio y 
transformador del arte. El arte no es completamente separable de la 
política porque la historia humana tiene como trama central la 
política. El artista también  siente las agitaciones y las inquietudes 
de su pueblo y de su época. De no ser así sería un artista de 
sensibilidad mediocre y de alma anémica.  No hay una 
subordinación del arte a lo político, sino que lo que puede haber es 
una coherencia. En mi propia conciencia se unifican las 
concepciones políticas, religiosas, morales y estéticas. De todos 
modos aclara que no es el arte el que determina la política. La 
política no puede salir de una asamblea de artistas.  

El surrealismo (que Mariátegui denomina suprarrealismo) 
es un arte de vanguardia. El surrealismo tiene un gran potencial, el 
de llevar hasta las últimas consecuencias todas sus posibilidades.  
Es surrealismo es un acontecimiento espiritual, no se limita solo a 
lo literario; denuncia el arte burgués y la sociedad de que forma 
parte, el capitalismo. Los surrealistas defienden la autonomía del 
arte, pero no lo confunden con una clausura del arte.  

La fantasía tiene sus grados de libertad. Pero es mayor 
cuando crea realidad. òM§s que descubrirnos lo maravilloso, parece 
destinada a revelarnos lo real. La fantasía cuando no nos acerca a la 
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realidad, nos sirve bien poco [é] la fantas²a no tiene valor sino 
cuando crea algo realó. (1991: 390) El viejo realismo nos aleja de la 
realidad. Es, en cambio, por los caminos de la fantasía como 
podemos encaminarnos hacia la realidad. El arte necesita de la 
ficción, de la imaginación, de la fantasía, y hasta del disparateñ
como dicen los surrealistasñ para encontrar los derechos y valores 
de la realidad. El disparate cumple una función revolucionaria 
porque coadyuva a extremar la disolución. No es un nuevo orden, 
sino el desorden como posibilidad artística. 

òCuando Mari§tegui habla del ´mito´ se mueve en un 
espacio donde se articulan lo histórico, lo ´irracional´, la 
subjetividad, la imaginación, la creatividad; opera como un pasaje 
que permite la comunicación entre la imaginación artística y el 
imaginario social, con la cultura popularó.48 El nacionalismo suele 
presentarse en forma muy conservadora. Mariátegui intenta darle al 
nacionalismo una visión de izquierda integrándolo en un proyecto 
socialista. El arte y la literatura pueden y deben integrarse en los 
proyectos nacionalistas siempre y cuando sean también 
cosmopolitas por la vía revolucionaria del socialismo. Mariátegui 
relaciona la literatura peruana con las clases sociales. Pero no debe 
pensarse que esta estrategia presente en los Siete ensayos sea la única 
que aborda en relación al arte y la literatura; ello no agota toda su 
estética (cfr. D´Allemand 2001: 84)  

Mariátegui afirma que, en Occidente, el desarrollo de las 
literaturas nacionales recibió el impulso de la afirmación política de 
la idea nacional. òEl nacionalismo en la historiografía literaria, es 
por tanto un fenómeno de la más pura raigambre política, extraño a 
la concepci·n est®tica del arte. [é] La naci·n misma es una 
abstracción, una alegoría, un mito, que no corresponde a una 
realidad constante y precisa, cient²ficamente determinableó. (1979: 
209) Las nacionalidades vinieron a quebrar la unidad europea que 
se había sustentado sobre la lengua latina y el catolicismo romano. 
Los hermanos Schlegel en Alemania fueron los abanderados de 
este nacionalismo literario. Francesco de Sanctis reconstruyó para 
Italia la literatura desde la perspectiva nacional, aunque también era 
consciente de que una literatura puramente nacional era una idea 
inviable.  

                                                      
48  Patricia  D´Allemand, Hacia una crítica cultural latinoamericana, Berkeley-
Lima, Latinoamericana Editores, 2001, p. 46. 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



102 |  E s t é t i c a  f i l o s ó f i c a  e n  L a t i n o a m é r i c a 

 
El énfasis en las literaturas nacionales va unido a la 

identificación de cada nación con una lengua determinada. Como 
habían establecido Herder y Fichte lengua y nación corren parejos. 
Ahora bien, señala Mariátegui que para el caso del Perú esto era 
menos viable dada la dualidad quecha/espa¶ol. òEl dualismo 
quecha-español del Perú, no resuelto aún hace de la literatura 
nacional un caso de excepción que no es posible estudiar con el 
método válido para las literaturas orgánicamente nacionales, 
nacidas y crecidas sin la intervenci·n de una conquistaó. (1979: 
210) Paradójico es, pues, que la así llamada literatura nacional 
peruana sea de raigambre hispánica; es decir, oblitera la presencia 
del indígena en las letras, e incluso los autores indigenistas escriben 
desde la perspectiva criolla, no constituyen la voz del indio. Esto, 
según Mariátegui, no pasa con otras naciones latinoamericanas en 
las cuales esa dualidad no se da o es inocua, y cita como ejemplo a 
la Argentina. La literatura argentina traduce su vigorosa 
personalidad nacional.  

 En realidad lo que hasta ahora se ha llamado literatura 
indigenista está escrita por mestizos, por eso se la llama indigenista; 
cuando los propios indios escriban entonces podemos hablar de 
literatura india. òLa literatura indigenista no puede darnos una 
versión rigurosamente verídica del indio. Tiene que idealizarlo y 
estilizarlo. Tampoco puede darnos su propia ánima. Es todavía una 
literatura de mestizos. Por eso se llama indigenista y no indígena. 
Una literatura, si debe venir, vendr§ a su tiempoó. (1979: 306) Hay 
muchos que proclaman que no sólo para el Perú, sino para toda la 
América Latina el futuro depende del mestizaje. Bajo este aspecto 
Mari§tegui invoca al mexicano Jos® Vasconcelos. òEl mestizaje que 
Vasconcelos exalta no es precisamente la mezcla de las razas 
española, indígena y africana, operada ya en el continente, sino la 
fusión y refusión acrisoladoras, de las cuales nacerá, después de un 
trabajo secular, la raza c·smicaó. (390-310) Mariátegui afirma que, a 
pesar de su indigenismo, Vasconcelos no defiende al indio actual, 
su proyecto es una utopía que ignora y hasta suprime el presente. 
La crítica a la realidad actual del indio le es completamente extraña. 
Mariátegui toma distancia de los predicadores de la idea según la 
cual la salvaci·n del indio y del negro es el mestizaje. òEn el 
mestizo no se prolonga la tradición del blanco ni del indio: ambas 
se esterilizan y contrastanó. (313) No obstante, Mari§tegui afirma 
que es necesario distinguir los medios sociales en los cuales se da el 
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mestizaje. Si es en un feudalismo latifundista donde se explota al 
indio, ese mestizaje, de haberlo, es esterilizante, extenuante y 
anonadante de los valores y virtudes de las razas mezcladas. Pero si 
el mestizaje ocurre en las modernas sociedades industriales, 
entonces el indio se occidentaliza. òDentro de un ambiente urbano, 
industrial, dinámico, el mestizo salva rápidamente las distancias que 
lo separan del blanco, hasta asimilarse la cultura occidental, con sus 
costumbres, impulsos y consecuenciasó. (314)  

José María Arguedas entiende que incluso esta versión que 
presenta Mari§tegui del mestizaje no es deseable. òEsperar la 
emancipación indígena de un activo cruzamiento de la raza 
aborigen con inmigrantes blancos es una ingenuidad 
antisociol·gicaó. Y Agrega: òNadie espera ya esto. No ser²a 
considerada tal idea como una ôingenuidadõ ahora, sino como un 
absurdoó. Y concluye afirmando que el propio Mari§tegui òten²a un 
concepto equivocado, común en su tiempo, de la relación entre 
raza, cultura y sociedadó. 49 

Mariátegui no juzga al negro con el mismo entusiasmo que 
valora al indio.  òEl aporte del negro, venido como esclavo, casi 
como mercadería aparece más nulo y negativo aún. El negro trajo 
su sensualidad, su superstición, su primitivismo. No estaba en 
condiciones de contribuir a la creación de una cultura, sino más 
bien de estorbarla con el crudo y viviente influjo de su barbarieó. 
(311-312) Tampoco el mestizaje salva al negro y al emigrante chino. 
òLos aportes del negro y del chino se dejan sentir, en este 
mestizaje, en un sentido casi siempre negativo y desorbitadoó. (313) 
No obstante, Mariátegui no está hablando en términos generales, 
sino que se refiere al mestizaje en las condiciones actuales de 
explotación económica y social. El problema, piensa Mariátegui, en 
realidad no es cuestión de raza, sino económica, la explotación a 
que es sometido el indio, el negro, el chino, etc.   

Mariátegui pasa juicio acerca de la literatura peruana. 
Aclara que su crítica no es neutra, sino partidista y que, en efecto, 
toda crítica se hace desde algún punto de vista sea moral, filosófico, 
religioso o artístico. También aclara que no separa lo artístico de lo 
político. Critica la posición de José Riva Agüero, hasta ese 
momento principal estudioso de la literatura nacional. Le cuestiona 

                                                      
49 José María Arguedas, citado en Julio Rodríguez Luis, Hermenéutica y 
praxis del indigenismo, 1980, p. 236.  
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su parcialidad civilista y colonialista, y le opone su propia 
parcialidad, socialista y revolucionaria. Destaca la aportación 
quechua. De la literatura en el período de la conquista sólo se salva 
Garcilaso Inca de la Vega. La literatura peruana ha estado 
demasiado dependiente de la española. òNo hemos sido casi sino 
barroquismo y culteranismo de los clérigos y oidores durante el 
coloniaje; romanticismo y trovadorismo mal trasegados de los 
bisnietos de los mismos oidores y cl®rigos, durante la Rep¼blicaó.50 
El pasado incaico fue extraño para estos cultivadores de las letras 
peruanas. En cambio, defiende a Ricardo Palma en sus Tradiciones 
peruanas, pues enfrenta el colonialismo en forma irónica, se ríe del 
prestigio del Virreinato y de la aristocracia. Con Manuel González 
Prada accedemos a una literatura más cosmopolita. Se dio cuenta 
de la relación íntima entre la ideología conservadora y el 
academicismo literario. Vivió en un periodo positivista, por lo cual 
exalt· el esp²ritu cient²fico. òLa Ciencia, la Raz·n, el progreso, 
fueron los mitos del siglo XIXó, (223) y González Prada adoptó 
esos mitos. Mariátegui distingue entre el positivismo conservador 
de Javier Prado, García Calderón, Riva Agüero, y el positivismo 
revolucionario de González Prada. A éste le quedaba mucho de 
romántico y parnasiano para ser completamente positivista. Critica 
la religión, pero se atiene al uso común, y no se da cuenta que 
religión es mucho más, el comunismo es una religión. González 
Prada era un ateísta religioso. Mariátegui lo califica así por su 
ascetismo moral y su pasión por la justicia. A César Vallejo le 
califica de òpoeta de la estirpeó, pues expresa el sentimiento de la 
raza indígena. Vallejo es pesimista, lleva en su espíritu y su sangre el 
pesimismo del indio. òEste arte se¶ala el nacimiento de una nueva 
sensibilidad. Es un arte nuevo, un arte rebelde, que rompe con la 
tradición cortesana de una literatura de bufones y lacayos. Este 
lenguaje es el de un poeta y un hombre. El gran poeta de Los 
heraldos negros y de Trilce ðese gran poeta que ha pasado ignorado y 
desconocido por las calles de Lima tan propicias y rendidas a los 
laureles de los juglares de feria ðse presenta, en su arte, como un 
precursor del nuevo esp²ritu, de la nueva concienciaó. (287)  

Mariátegui destaca la necesidad del enfoque social en el 
estudio de la literatura y el arte. òEl cr²tico profesional considera la 

                                                      
50 José Carlos Mariátegui,  Siete ensayos de interpretación la realidad peruana, 
México, Era, 1979, 215. 
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literatura en sí misma. No percibe las relaciones con la política y la 
economía, la vida en su totalidad de suerte que su investigación no 
llega a fondo, a la esencia de los fenómenos literarios. Y, por 
consiguiente, no acierta a definir los oscuros factores de su génesis 
ni de su sub-concienciaó. (221)  

La literatura peruana mantiene un dualismo entre lo 
español y lo quechua, dualismo no superado aún. Por eso mismo, el 
esquema histórico de clasicismo, romanticismo y modernismo, no 
es un buen esquema para estudiar la literatura peruana. Obviamente 
en sus primeros pasos culturales, la literatura de un pueblo depende 
de otras culturas, luego se asimilan componentes de diversas 
literaturas extranjeras. òEn el tercero, alcanzan una expresi·n bien 
modulada su propia personalidad y su propio sentimientoó. (213) 
El arte vive de la propia tradición, es decir, de la historia propia de 
cada pueblo. Pero esto en el Perú no ha cristalizado aún. No ha 
roto el cord·n umbilical que la une a la literatura espa¶ola. òEl  
literato peruano no ha sabido casi nunca sentirse vinculado al 
pueblo. No ha podido ni ha deseado traducir el penoso trabajo de 
formación de un Perú integral, de un Perú nuevo. Entre el Incario y 
la Colonia ha optado por la Colonia. El Perú nuevo era una 
nebulosaó. (216) Un ejemplo contrario lo muestra Mari§tegui en el 
Martín Fierro, donde el gaucho se funde con la raza conquistadora, 
pero esa fusión ya actuaba en la imaginación popular. El lenguaje se 
vigoriza con la savia popular, con el idioma común de la gente.  

Mariátegui es realista con el presente y optimista con el 
futuro. òNuestra literatura ha entrado en su periodo de 
cosmopolitismo. En Lima, este cosmopolitismo se traduce en la 
imitación entre otras cosas, de no pocos corrosivos decadentismos 
occidentales y en la adopción de anárquicas modas finiseculares. 
Pero, bajo este influjo precario, un nuevo sentimiento, una nueva 
revelación se anuncia. Por los caminos universales, ecuménicos, 
que tanto se nos reprochan, nos vamos acercando cada vez más a 
nosotros mismosó. (320) 

Aníbal Quijano nos dice que el análisis literario de 
Mariátegui se fija mucho menos en las clases sociales de lo que uno 
podría suponer de un pensador marxista. En el mismo sentido 
comenta Jos® Miguel Oviedo: òAlgo que hay que destacar en 
Mariátegui, y que lo  ponen por encima de muchos correligionarios 
hispanoamericanos y europeos, es su comprensiva visión del arte 
en el proceso revolucionario. Estuvo lejos de ser un comisario 
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fanático y receloso de las llamadas ´formas burguesas´ de creación 
est®ticaó.51 Oviedo indica, con razón, que el pensamiento de 
Mariátegui dio acogida en la revista Amauta a múltiples tendencias 
literarias y artísticas como el surrealismo, el simbolismo de José 
María Eguren, el muralismo mexicano, el freudismo, el 
indigenismo, etc., òEl inter®s de Mari§tegui en la literatura y el arte 
basta para convertirlo en uno de los más interesantes críticos y 
te·ricos de este tiempo en Am®ricaó. (69) 

Oscar Terán diferencia entre el marxismo de Mariátegui y 
el de Aníbal Ponce. Este último evoluciona del positivismo al 
marxismo mientras que el primero cuestiona radicalmente el 
positivismo. Georges Sorel y Sigmund Freud son sus fuentes de 
inspiración casi tanto como el marxismo. En la estética Ponce se 
mantiene dentro de una perspectiva retrospectiva mientras que 
Mariátegui acoge las vanguardias. Ponce invoca a Voltaire, 
Mariátegui a Joyce. El peruano se inspira en autores que para 
algunos son irracionalistas, como Nietzsche. El marxismo de Ponce 
desconoce lo nacional. Si Vasconcelos y Mariátegui recogían una 
profunda inspiración indígena, Ponce no reconoce esa vía 
fecunda52.  

Benjamín Carri·n escribe: òSin dejar, desde luego, su 
mirador apasionado, hay momentos en que Mariátegui, frente a la 
pura obra de arte ðaunque halle en ella reminiscencias de ideologías 
generatrices distintas de la suya ðes dominado por la admiración 
artística esencial, sin mezcla de razonamiento. Tal le ocurre frente a 
un poeta que, según Mariátegui, ôdice a los hombres su mensaje 
divinoõ, y cuya poes²a ðsigue hablando Mariátegui- ôes una versi·n 
encantada y alucinada de la vida, Jos® Mar²a Egurenó.53 En un 
sentido an§logo se pronuncia An²bal Quijano: òLa postura est®tica 
que se va elaborando en sus muy numerosos artículos y ensayos de 
crítica literaria, puede ser mirada en dos planos. Uno, referido a sus 
juicios sobre el proceso de la literatura peruana, contenidos en los 
Siete ensayos. En ellos, Mariátegui, aparece intentando menos un 
enfoque clasista del fenómeno literario, que empeñado en acelerar y 

                                                      
51 J. M. Oviedo, Breve historia del ensayo hispanoamericano, Madrid, Alianza Ed. 
1990, p. 69. 
52 Oscar Terán, Aníbal Ponce, el marxismo sin nación, 1983.  
53 Benjam²n Carri·n, òJos® Carlos Mari§teguió, en Mar²a Wiesse, José Carlos 
Mariátegui, Lima, Empresa Editorial Amauta, 1971, p. 97. 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  107 

 
ampliar la emancipación de la producción literaria peruana de su 
tiempo, del andamiaje mental olig§rquico y colonialistaó.54 Lo cual 
no quiere decir, como bien observa Medardo Vitier, que Mariátegui 
desconozca el sustrato económico y político que está a la base de la 
producción literaria y artística de la cultura de un pueblo. Vitier cita 
como ejemplo la diferencia entre la literatura de la costa frente a la 
serrana. òPara quienes escriben bajo la influencia de Lima, todo 
tiene idiosincracia iberoafricana: todo es romántico y sensual. Para 
quienes actuamos bajo la influencia del Cuzco, la parte más bella y 
honda de la vida se realiza en las montañas y en los valles, y en 
todo hay subjetividad indescifrada y sentido dramático. El limeño 
es colorista; el serrano, musical. Para los retoños de la raza caída, el 
amor es un coro trasmisor de las voces del destinoó. (Mari§tegui 
2007:152) Vitier señala también la visión integral que da de la 
literatura peruana; no se trata solo de valoración estética, sino 
también histórica y política.55 

Los teóricos del poscolonialismo han destacado la labor 
indiscutible de Mari§tegui. òLa vigencia de Mari§tegui en estos 
momentos se debe al hecho de que su pensamiento se  desplazara  
(al igual que el marxismo), desde las historias locales hacia los 
diseños globales y no a la inversa. Al hacerlo se topó (al igual  que 
Fanon en Peau noir, masques blanches) con los límites del marxismo en 
el §mbito del colonialismo y el racismoó. (Mignolo 2003: 211)  

Sin duda la estética de Mariátegui es de íntima inspiración 
marxista, pero ni es dogmática ni mera reiteración de teoremas 
conocidos. Muestra siempre una gran libertad e independencia de 
juicio. La aplicación del socioanálisis marxista a la realidad peruana 
y latinoamericana es creativa, no algo mecánico. Su mente abierta 
estuvo siempre en disposición de comprender los nuevos 
fenómenos artísticos que a la sazón surgían. Tuvo iniciativa para 
acoger y promover a los artistas (poetas y pintores) que se 
acercaban a sus oficinas y a su casa e infundirles confianza y 
entusiasmo.  

 
 

                                                      
54 Aníbal Quijano, Introducción a Mariátegui, México, Ediciones Era, 1982, p. 
113.  
55 Medardo Vitier, òEnsayos de  Jos® Carlos Mari§teguió, en Mar²a Wiesse, 
op. ct., p. 123-124.  
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LA ESTÉTICA DE JOSÉ VASCONCELOS 

 
José Vasconcelos (1882-1959) fue rector de la Universidad 

Autónoma de México. Se esforzó por lograr una amplia visión 
latinoamericanista bajo el lema: òPor mi raza hablar§ el esp²rituó. 
Como Secretario de Educación Pública desarrolló una extensa 
labor de alfabetización. Vasconcelos multiplica las escuelas y 
desarrolla un programa de bibliotecas populares.  El Departamento 
de Bellas Artes de la Secretaría de Educación promueve un intenso 
programa artístico y artesanal. Se crean coros, grupos de danza y 
ballet; se promueve el dibujo, la pintura y la artesanía. De ahí nace 
el grupo del ballet folklórico de México. Vasconcelos promueve 
toda clase de proyectos artísticos, incluso danzas que rememoran 
los festivales indígenas. Crea también un instituto para la enseñanza 
indígena. La enseñanza debe desarrollarse tanto en la lengua 
indígena de cada comunidad como en español. Como Secretario de 
Instrucción, Vasconcelos fue quien dio la oportunidad a los 
muralistas mexicanos de expresarse en obras monumentales. 
òComo primera providencia hace construir el edificio de la 
Secretaría donde une los símbolos de la naturaleza con los de las 
culturas americanas. Llama a Diego Rivera para que pinte al 
indígena en los muros, con el sentido monumental y tradicional 
propio tanto de la pintura nahualt, como de los frescos de 
Palenque, de las estelas teotihuacanas y de la grandeza renacentista 
occidentaló. (Rosa Leonor Whitmarsh 1995: 196) 

Vasconcelos fue candidato a la presidencia de México 
(1929), pero no ganó. Fue director de la Biblioteca Nacional donde 
desarrolla una intensa labor cultural. Este amplio e intenso 
itinerario educativo muestra la visión latinoamericanista de 
Vasconcelos; su entusiasmo en hacer valer el espíritu y el alma de 
los pueblos que con raíces indígenas han constituido una 
multiplicidad criolla y que están llamados a contribuir a la cultura y 
civilización del presente y del futuro.  Nuestra actitud mental debe 
ser amplia y universal pero, afirma Vasconcelos, debemos partir 
siempre de nuestra realidad latinoamericana. 

José Vasconcelos escribió un extenso tratado de Estética y 
también un ensayo más breve intitulado Filosofía estética. Pertenece a 
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la generación y al movimiento de ideas que se propuso la 
superación del positivismo que en México había sido dominante 
desde la oración cívica de Gabino Barreda. Este movimiento se 
había convertido en doctrina oficial del porfirismo. La superación 
del positivismo se da en el caso de Vasconcelos mediante un 
elevado espiritualismo que llega hasta el misticismo. Pasamos de un 
polo al otro extremo en el espectro complejo del pensamiento. La 
metafísica, repudiada por el positivismo, vuelve por sus fueros en 
anchas y extensas avenidas.  

Vasconcelos escribió también un tratado de Metafísica. 
Todo ser participa de una única sustancia aunque en grado diverso 
según su cercanía al absoluto. Una vez creado el Universo, parece 
que marcharía hacia su desintegración. Pero comienza a integrar en 
tres etapas: la física, la biológica y la espiritual. En el primer estadio 
la integración triunfa en el átomo. Propósito y finalidad se alcanza 
en la integración biológica. En esta fase hay un mayor esfuerzo 
hacia la individuación. En la etapa biológica el esfuerzo de 
integración tiene éxito en la célula. En la etapa espiritual domina la 
conciencia y ésta aspira a lo universal. La conciencia vive de 
imágenes. Éstas surgen de la integración de la inteligencia y la 
emoción. La función del ser humano como creador de imágenes es 
mesiánica, pues por él el universo se salva. El espíritu humano 
recrea la energía y la universaliza.  

La metafísica de Vasconcelos es un evolucionismo 
espiritualista. El universo cumple su finalidad desde que sale de las 
manos del creador hasta que retorna al absoluto. Como en la 
metafísica de Plotino, se cumple un proceso de descenso desde el 
origen y otro de ascensión hasta el regreso al absoluto divino. La 
actividad espiritual juega un   papel central, pero Vasconcelos da 
mayor relieve a la actividad emocional propia del arte. Pues es por 
el arte que el universo es redimido, no por la razón o el saber 
especulativo. En este sentido, en su obra la estética no es sólo una 
rama del saber filosófico, sino que juega el papel central que 
informa toda su filosofía.  

Acorde con esta visión metafísica es la idea de la filosofía 
que el filósofo mexicano propugna. La filosofía la interpreta como 
sinfonía. Es el juego de motivos creadores que se reúnen en la 
conciencia. No sostiene un provincialismo o nacionalismo 
filosófico, pero sí recalca la necesidad de partir de lo nuestro, de las 
realidades y problemas del ser humano latinoamericano. Es 
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necesario aspirar a lo universal pero sin perder de vista la propia 
situación desde la que filosofamos.  La fusión de las diversas razas 
que componen la población latinoamericana dará como resultado 
una raza cósmica. La raza blanca ha mecanizado el mundo; éste ha 
sido su destino. Los sajones sólo lograron un acercamiento físico 
con los extraños. Los latinos poseemos mayor capacidad de 
auténtico acercamiento humano. No importa tanto el rasgo físico 
de las razas, sino su actitud espiritual. En la gran época de la raza 
cósmica dominará el arte, y no la técnica como en la época de la 
raza blanca. La inspiración y la creación deberán ser las formas 
supremas. El pathos est®tico dominar§. òEl marco definitorio de la 
diferencia no es para Vasconcelos el negro y el blanco, como lo es 
para Pedreira, sino en una versión continental de esa rivalidad, que 
es la del latino y el anglosajón, como ya lo fue anteriormente para 
Rod·ó. 56  

Vasconcelos nos dice que en la estética no se trata sólo de 
lo bello, sino de redimir el universo transformándolo a un ritmo 
espiritual. Los cuadros de la naturaleza son salvados por el ser 
humano que los convierte en ritmo y armonía. El amor ðalma de la 
estética- es la fuerza que emprende la reintegración de lo disperso 
en lo absoluto. Dios ha creado el mundo como obra de arte. Las 
imágenes vivas de las cosas las maneja el espíritu humano a partir 
de un triple a priori estético: el ritmo, la armonía y la melodía. Estas 
tres categorías estéticas ya aparecen en la música pitagórica. 
Vasconcelos las sigue, pero agrega, la sinfonía y el contrapunto. La 
creación estética consiste en aislar las cosas de su ritmo nativo, a fin 
de incorporarlas en el ritmo del alma. El ritmo es el fluir 
ininterrumpido de la corriente psíquica, pues el alma percibe sus 
actos sensoriales a intervalos. El ritmo es sucesivo; la armonía es 
simultánea. Ésta enlaza y combina series melódicas al mismo 
tiempo. El ritmo es la síntesis de la diversidad articulada en el 
orden del tiempo y que organiza los sonidos mediante la reiteración 
de intervalos. El contrapunto logra la unidad de los elementos 
heterogéneos conservando la integridad de cada uno, pero 
coloc§ndolos en el concierto adecuadamente. òLa armon²a es la 
sucesión estética de los sonidos llamados acordes, o disposición de 
elementosó. (Palaz·n 2006: 261) Desde el pitag·rico Filolao la 

                                                      
56   Rubén Ríos Ávila, La raza cómica. Del sujeto en Puerto Rico, San Juan, 
Ediciones Callejón, 2002,  p. 154. 
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armonía es la unidad que sintetiza discordancias y concordancias. 
También para Plotino la belleza como armonía es traducible a 
relaciones numéricas. A Vasconcelos le impresionó desde muy 
temprano en su carrera de pensador la teoría pitagórica que 
relaciona la música y la matem§tica. òLos acordes musicales de 
octava, quinta y cuarta, así como las notas, se corresponden con la 
longitud y la tensión de las cuerdas vibrantesó. (Palaz·n, 259) 
Comenta M. R. Palaz·n sobre la armon²a: òEl t®rmino ôarmon²aõ 
refiere la afinidad de sonidos. La consonancia, la tonalidad y la 
modulación o arreglo de notas diversas que concurren 
simultáneamente para constituir las partes, entre sí dispares, de un 
todo homogéneo. Redondea con que la relación numérica de notas 
en la serie melódica es arreglo de lo físico para la contemplación, y 
que de la proporción y del orden serial no se deriva una ley 
num®rica o fatalidad que impida la creaci·nó. (261) La melod²a 
también implica el orden sucesivo del tiempo pero destacando la 
individualidad de sus elementos heterog®neos. òEs un continuo 
articulado orgánicamente, del cual las notas y las frases musicales 
son sus elementos: es el reposo y serenidad clásicas, la distribución 
geométrica y lógica. O sea lo apol²neoó.  (262) 

Para Vasconcelos el arte coordina sin disolver la unidad en 
un abstracto universal y sin borrar la multiplicidad de los 
elementos. La relación entre las partes dentro de una totalidad es 
única, no reductible la una a la otra. Las diferencias internas no se 
borran sino que conforman la unidad.  

Vasconcelos establece tres tipos de arte: el apolíneo, el 
dionisíaco y el místico. Los dos primeros los toma de Nietzsche. El 
arte apolíneo domina en el clasicismo; prefiere la sobriedad y el 
dominio de las formas. El dionisíaco es exuberante, expresivo, 
variado y rico en detalles.  El místico eleva los afectos. En sus 
momentos más elevados el arte conduce al absoluto. Recordemos 
que en la metafísica de Vasconcelos, como en la de Plotino, hay un 
doble movimiento del universo; uno descendente desde lo Uno y 
otro ascendente hasta ese mismo Uno. En el movimiento 
ascendente el alma se mueve hacia lo absoluto.  

Después de los períodos de racionalismo técnico y 
científico, el ser humano se dirigirá hacia el arte. El arte salva al ser 
humano de la fría y calculadora razón; libera al espíritu de los 
esquematismos racionales y de los abstraccionismos intelectuales.    
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Vasconcelos distingue tres modos de conocimiento: el 

sensorial, el intelectual y el emocional. Los sentidos le entregan la 
experiencia del mundo a la razón, y ésta los convierte en conceptos 
universales. La imagen emocional propia del arte reúne lo sensorial 
y la universalidad del concepto. El modo emocional de 
conocimiento es el que pertenece al arte. Después del cambio 
operado por el intelecto viene la transformación estética de la 
realidad.  Más que sensualismo, el arte es supra-intelectual. òEn la 
imagen hay más que forma, hay realidad transfigurada, esencia 
redimida, sustancia salvadaó.57 La fuerza propia del arte transforma 
las cosas en valores. El goce no está en el placer desinteresado, sino 
en el òcumplimiento de la ley mel·dica que es parte del a priori del 
almaó.  

òEn el instante que aparece la intenci·n, el conocer se ti¶e 
de emoción. Desde que actúa la emoción discierne la intención; así 
como la inteligencia discierne formas de la sensaci·nó. (III, 1187) 
El a priori artístico del alma hace surgir imágenes y con ellas crea 
una imitación que sobrepasa lo meramente natural. La emoción 
artística es interesada. La emoción consuma la unidad y el equilibrio 
entre las partes. òEl gusto es un sentimiento cualificado y ordenado 
por el a priori est®ticoó. (III, 1203) El arte es producci·n conforme 
al a priori estético. En este sentido el arte no es una producción 
completamente libre, como pensaba Kant, pues está sometido a las 
reglas del a priori estético. La estética tiene sus leyes; son las leyes de 
la belleza. Estas leyes son leyes de las formas, y son forma, armonía 
y contrapunto. El ritmo liga elementos heterogéneos, y la unidad se 
alcanza por el ritmo que es uno de los tres a priori de la conciencia 
estética. María Rosa Palazón afirma que la función cognoscitiva del 
a priori estético, en Vasconcelos, se asemeja a algunas teorías 
holísticas y sistémicas actuales. La síntesis con que operan los 
organismos despierta emociones y el pathos de lo bello, porque la 
unificación de las partes  en el todo ðaun en la naturaleza- es un 
modo de trato estético o placentero de lo real. El alma misma, 
afirma Vasconcelos, es un conjunto de cuerdas musicales más finas 
que las de cualquier orquesta. Partiendo del a priori estético el alma 
ordena el mundo en unidades orgánicas.  

                                                      
57 José Vasconcelos, Estética, Obras, vol. III,  México, Libreros Mexicanos 
Unidos, 1959,  p. 1179. 
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Como comenta M. R. Palaz·n: òPara Vasconcelos, el alma 

se desenvuelve en serenas fases apolíneas que incorporan lo físico a 
lo espiritual; en dionisíacas, durante las cuales el amor libera a la 
voluntad de finalidades mezquinas, y finalmente llega al gozo del 
saber filosófico que al unificar las diferencias sincrónicas y 
diacr·nicas descubre lo Uno, que est§ en lo m¼ltipleó. (2006: 50) El 
impulso estético tiene como resorte principal el amor, pertenece al 
ordo amoris. Con Dante afirma que el amor mueve las almas y hasta 
las estrellas. Eros es entrega desinteresada, generosidad, caridad. La 
experiencia estética se consuma en la alegría, don divino, que se 
contagia en el resplandor de la obra. Para Vasconcelos el arte es 
siempre religioso, a menos que se prostituya.  òEl problema con 
este panteísmo vasconceliano, dejando de lado su fervor religioso, 
es que tal unidad de unidades, al ser igual a todo, es igual a nada. O 
dicho en palabras de Xirau, el todo es igual a ceroó. (Palaz·n, 52) 

Las imágenes poéticas espiritualizan las cosas. El alma 
humana redime la materia trascendiéndola. No obstante, no hay en 
la estética del filósofo mexicano ningún desprecio del cuerpo. Pues 
la idea de belleza surge mediante el ejercicio del cuerpo. Idea 
contraria a su maestro Plotino, a quien tantas veces sigue. 
òTambi®n contra Plat·n, Vasconcelos redimi· la carne, porque no 
hay antinomia entre el espíritu, fuerza ascendente y la materia 
fuerza descendenteó. (Palaz·n 2006: 40) La autora nos recuerda 
también que en el Fedro platónico Eros se vincula con la belleza, y 
ese Eros es imposible de pensarse desvinculado de toda 
corporalidad.  

 Existe una intuición sobrenatural. La mística es una 
sublimación de la estética. La estética desemboca en la necesidad de 
la experiencia m²stica. òCuando la raz·n trabaja por s²ntesis, la 
inteligencia se contagia de la operaci·n est®ticaó.  (Vasconcelos III, 
1277)  La actividad del juicio estético vuelve a reunir en una síntesis 
lo que la razón había desgajado analíticamente. La síntesis estética 
es una especie de fusi·n, no de confusi·n. òEl problema que la 
estética debe resolver es el de la concepción de los varios en una 
unidad que no lo destruye, le da sentidoó. (III, 1311) En la est®tica 
lo que interesa es el agrado, el significado del  júbilo; goce máximo 
del esp²ritu. òLa est®tica que comienza como deseo y remata en 
amor es un momento expansivo del almaó. (III, 1287) El juicio 
estético no revierte al sujeto, lo supera y así lo libera. Las formas 
estéticas son las que mejor expresan los modos de síntesis estética. 
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El ritmo ata el cosmos y el alma. òAl pensar en algo hermoso 
tiendo a introducirlo en alguna de las relaciones melódicas rítmicas 
que cumplen un existir como esp²rituó. (III, 1315) El elemento 
primario de la est®tica es la melod²a. òLa imagen nos sirve para 
convertir la cosa, la estructura, al estado de bellezaó. (III, 1303) El 
amor es la ley unitiva del mundo estético. Lo bello es bello porque 
se ajusta a nuestro a priori estético. Lo bello es una transmutación 
de lo real biofísico en ser espiritual. La materia aspira a 
transmutarse en sustancia espiritual. òEl fin del artista no es reducir 
la realidad a conceptos, sino llevarla a consumaci·n plenaó. (III, 
1313) Mientras que la razón sigue un camino de descenso por vía 
del análisis, el arte sigue un camino ascensional. El ascenso estético 
culmina en lo absoluto. Las formas no son divinizables, pues lo 
esencial es más bien el camino hacia lo divino. Hay ya un primer 
valor est®tico en el òsumó; es decir, el mero hecho de darme cuenta 
de mi existencia como valor de sí.  

En breve, Vasconcelos desarrolló una metafísica 
evolucionista y espiritualista dentro de la cual concedió amplio y 
profundo espacio a la estética. Incluyó no solo el arte dionisíaco y 
el apol²neo sino una modalidad  que denomin· ôm²sticaõ para ubicar  
en él al arte religioso tan abundante en la historia de la humanidad. 
El impulso estético tiene como resorte principal el amor.  Con 
Dante afirma que el amor mueve las almas y hasta las estrellas. 
Eros es entrega desinteresada, generosidad y caridad. La 
experiencia estética se consuma en la alegría, don divino, que se 
contagia en el resplandor de la obra. Para Vasconcelos el arte es 
siempre religioso, a menos que se prostituya. Con esta perspectiva 
metafísica y religiosa, Vasconcelos contribuyó a poner fin al 
positivismo que durante varias generaciones había dominado en el 
México decimonónico y principios del siglo XX.  
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LOS PRINCIPIOS DE ESTÉTICA  
DE ANTONIO CASO  

 
 

Antonio Caso (México, 1883-1946)  òrepresenta un sesgo 
dentro de la filosofía en México, al nacer con él, la filosofía 
profesional, superando el poligrafismo de Chávez y de 
Vasconcelosó.58 La filosofía de Vasconcelos y de Caso constituye el 
momento de cambio del positivismo dominante desde la segunda 
mitad del siglo XIX. Es el momento en que se forman nuevas 
perspectivas filosóficas. Con Vasconcelos y Caso entramos en una 
tendencia espiritualista. La Filosofía atiende a la existencia humana, 
y ésta no se agota ni en lo biológico ni en lo económico, sino que 
las esferas desinteresadas son las de mayor importancia: el arte, la 
moral y la religión. La existencia humana es desinterés. El arte 
trasciende la utilidad; la moral y la religión buscan el bien ajeno 
partiendo del principio del amor al prójimo. Las cosas son útiles, y 
los seres humanos no son cosas sino personas. La persona se 
caracteriza por el espíritu, y el espíritu es trascendencia hacia lo 
ideal, hacia los valores.  La fenomenología de Husserl y Scheler y la 
filosofía de la existencia son las principales fuentes de inspiración 
de Antonio Caso. òEst§ en buen camino para entender qu® sea la 
actividad artística, quien se da cuenta de que la conciencia humana 
no se encuentra tan afanada y constreñida, dentro de la 
constricción biológica, que no tenga un instante metafísicamente 
suyo para ofrecerse como objeto de contemplaci·n el mundoó.  
(Caso 1972: 43) El arte no se puede explicar por meros principios 
biológicos, como, por ejemplo, la idea del menor esfuerzo. Es 
precisamente el arte la esfera de la existencia que rompe la esfera 
inferior de lo biológico y lo económico.  El alma se libera de la 
cárcel biológica y se apresta a reflejar el mundo sin atenerse al 
principio de sobrevivencia y utilidad. Mediante la intuición el 
espíritu trasciende lo vital y se adentra en actitudes que superan el 
egoísmo y en un orden nuevo de objetividades. Invocando a Pascal, 
Caso nos dice que los cuerpos se mueven siguiente la ley de la 

                                                      
58 José Manuel Villalpando Nava, Historia de la filosofía en México, 2002, p. 
248.  
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gravedad; muy superior el reino del espíritu, se mueve por el 
principio de la caridad. òEn suma, la tabla de valores de la 
humanidad es ésta, mientras más se sacrifica y más difícilmente se 
efectúa el sacrificio de la vida meramente animal a fines 
desinteresados, hasta llegar ðdesde la contemplación estética y las 
simples buenas acciones- a la acci·n heroica, se es m§s nobleó. (43) 
Lo que las sociedades crean es la cultura. La cultura es una unidad 
armónica de las distintas esferas de valores. La cultura es 
solidaridad y tradición. El respeto a la persona es un deber 
ineludible, a pesar de que la sociedad contemporánea atenta a diario 
contra la persona. 

Antonio Caso ha elaborado uno de los tratados más 
sistemáticos que se hayan escrito en Latinoamérica acerca de la 
estética. En Principios de estética (1944) expone su posición y también 
grandes hitos de la historia de la estética (Kant, Schiller, 
Schopenhauer, Bergson, Platón, etcétera). El primer principio que 
adopta es el de la superabundancia de la energía. La condición del 
arte es una vida rica; energía abundante. El arte nace de la 
superabundancia de la energ²a vital. òEl arte es posible, desde el 
instante en que la vida se manifiesta como fuerza susceptible de 
nuevas creacionesó. (1944: 29) La vida es invención, creación de 
formas y símbolos.  

El segundo principio es el instinto de juego. Tesis que 
aparece en Schiller, y quizá en Kant, según nos dice Caso. El arte 
òes el alma que flota, al jugar, entre la ley racional y la necesidad 
orgánica. Al repartirse entre ambas facultades se libera del doble 
imperio, y crea, de s² misma y su libertad, un mundo nuevoó. (30) 
El arte es un puente entre la razón y la imposición natural regida 
por leyes; es un estado intermedio. El arte depende del instinto de 
juego. El sentido estético media entre la inteligencia y la voluntad.  
Kant nos habla del libre juego de la imaginación, aunque agrega 
que regida por leyes del entendimiento.  Schiller nos dice  que  el 
arte es creación libre y desinteresada y que es algo propiamente 
humano. En el arte la vida pujante siente el aguijón de la acción. El 
excedente de energía, agrega Caso, se libera en el juego. Pero el arte 
es desinteresado. òSe funde en una intuici·n que se recrea en ver 
por ver y en o²r por o²ró. (35) Mientras que el juego tiene una raíz 
biológica el arte es el espíritu triunfante. Schiller mostró que en la 
evolución de la vida el juego implica un principio de liberación. 
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Caso nos dice que el arte implica desinterés y se produce mediante 
una nueva facultad, la intuición estética.  

Y este es el tercer principio, la intuición estética. El 
intelecto procede por conceptos que captan esencias; el arte 
procede por intuición que crea símbolos. La intuición no depende 
de ese amo que es el intelecto. El arte es intuición. Este aspecto, 
nos recuerda Caso, fue defendido por Croce: la intuición es 
objetivación en imagen de la impresión sensible de lo real. En el 
cuarto principio que elabora Caso nos dice que la intuición tiende a 
la expresión.  En el arte se da un tránsito de la intuición a la 
expresión. La intuición se corporaliza en la imagen, y en ello 
consiste la creación artística.  La intuición poética (en sentido 
amplio) es lo principal de la creación artística.  La idea es conativa, 
tiende a la acción. El movimiento del esp²ritu tiende al acto. òLa 
intuición poética o creación artística es la resultante de dos 
direcciones, no ciertamente excluyentes, pero sí opuestas: el 
movimiento conativo de las ideas, y el obstáculo que, para la 
proyección sentimental del yo empírico, opone siempre la 
experiencia ordinaria de la vidaó. (96) El arte crea lo nuevo que la 
naturaleza sólo sugiere. También el mito es simbólico, pero el mito 
es mucho más colectivo mientras que el arte depende más de la 
intuición creativa individual.  La intuición se expresa: òcrea porque 
tal es su ley: arrojarse fuera de sí, diferenciándose sobre la realidad, 
con la espontaneidad incoercible de la intuici·nó. (105)  

En el quinto principio nos dice que el tipo de intuición 
artística es la empatía. Hay una intimidad entre la emoción y la 
expresión que la hace visible. La creación artística es empatía 
estética. El arte puede entenderse como proyección sentimental del 
yo. òLa proyecci·n sentimental es un acto primario del esp²ritu, 
irreductible y constanteó. (91)  Caso usa el término alemán 
Einfühlung para expresar la empatía en la cual consiste la intuición 
artística. No toda Einfühlung tiene significado estético. La unión de 
la conciencia y del objeto que va ligada a un sentimiento es mucho 
más profunda que cualquier otra forma de uni·n.  òLa intervenci·n 
de la realidad es mayor en el mito que en el arte, donde los factores 
subjetivos e individuales tienen m§s libertadó. (93) En el arte el 
genio del artista juega el papel principal. òEl valor es siempre una 
relación, entre el objeto valioso, el espíritu que estima, y la vida 
histórica a que se refiere con forzocidadó. (115)  El valor es 
posibilidad de fruición. No hay valor sin ser. Caso enfatiza el 
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momento individual del arte sin desconocer su aspecto social. 
Cuanto más atrás vamos en las manifestaciones del arte más 
depende de lo social, cuanto más evolucionado el arte más depende 
del genio individual. El artista es portavoz de las formas de la 
actividad  social. Caso considera que el arte contemporáneo es 
pobre en símbolos. El hombre contemporáneo proyecta la obra de  
arte sobre esquemas técnicos; de ahí el predominio del 
geometrismo. Vivimos bajo la tiranía de la t®cnica.  òLa civilizaci·n 
es esquem§tica; la cultura es s²mb·licaó. (196) òLa esencia del arte 
estriba en que el espíritu del hombre tome contacto, dentro del 
desinterés innato del sentido estético, con el mundo exterior, con el 
misterio de la conciencia, que da sus elementos al poeta lírico, al 
dramático, al novelista, y con el mundo exterior, exuberante de 
formas y coloridoó. (200) La intuici·n po®tica es una con su 
expresión.  

Como en el idealismo alemán, también Caso busca a través 
del arte lo absoluto.  Tanto la religión como el arte son 
manifestaciones de lo absoluto. El ser se manifiesta en el aparecer: 
lo infinito en formas sensibles finitas. òEn ¼ltimo t®rmino, este 
filósofo mexicano pensó ðcomo lo indica el título de uno de sus 
libros, La existencia como economía, desinterés y caridad- que las artes y la 
religión dan curso a las expresiones del amor desinteresado que se 
desborda creativamenteó.59 Arte y religión son medios salvíficos 
porque su aspiración es la belleza y la armonía universal. A 
diferencia de Platón, Caso sostiene que cuanto más se aleja la 
armonía del plano sensible más pierde su significación.  Sostiene, 
sin embargo, que el arte elevándose mediante la intuición aspira a 
un ´imperio ecuménico´ que, para Platón se lograba más bien por 
la razón. Mediante símbolos y analogías el arte tiende un puente 
hacia aquello de lo que estaba separado.  

Caso juzga que el sentido común ve en el arte algo lúdico, 
desinteresado, aunque no en forma exclusiva. La finalidad del arte 
no es la supervivencia. El libre juego de las facultades produce 
placer. La experiencia estética es vivencia de la libertad de la 
belleza. Los juegos siguen reglas: asimismo, las artes siguen normas. 
El arte es creación de acuerdo a ciertas reglas. No existe una 
originalidad absoluta. La historia y la sociedad marcan sus huellas 
en toda la obra. La historia del arte no es un puro caos, sino 

                                                      
59 María Rosa Palazón Mayoral, La estética en México, 2006, p. 53.  
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secuencia de formas, mensajes y nuevas síntesis. Tampoco es la 
obra de arte resultado de una colectividad anónima como pensaba 
Hipólito Taine. Hay nombres individuales que marcan hitos en la 
historia del arte y la literatura. El artista reúne en grados diversos 
creatividad y normatividad. Asimismo, hay una oscilación entre 
novedad y repetición. El arte es liberación, juego, producción y 
fruici·n. òLa concurrencia en el juego de la libertad y liberación se 
traduce en complacencia y alegr²aó. (Palazón 2006: 199) Es 
necesario disfrutar el juego para que se desarrollen nuestras 
potencialidades.  

El poeta expresa sus emociones y anhelos: su expresión no 
se rige por el principio de realidad, sino que deja jugar la fantasía. 
El arte tampoco se rige por la verdad. La simpatía es donación 
estética; es lectura del yo del otro a partir del propio yo. El alma de 
los siglos la evocamos a partir de las huellas polvorientas que dejan. 
Aunque el arte no se rige por la verdad y la realidad, de todos 
modos el arte no está más allá de la verdad como no está más allá 
del bien y del mal. Por más que el inconsciente burle la conciencia 
vigilante, el arte no puede proclamar que todo vale. No hay un 
narcisismo absoluto, sino comunicación según reglas. Las 
apropiaciones son cambiantes, históricas, y también las 
valoraciones.  

La armonía significa jerarquización de los elementos que 
forman parte de una totalidad. Nuestra experiencia, por 
cognoscitiva que sea, se traduce siempre en signos. Las artes son 
ineludiblemente simbólicas. òLa teor²a del arte por el arte, o su 
tajante autonomización, está llena de falsa generosidad, afirmó 
Caso, porque la  sociedad no es un simple agrupamiento, sino una 
comunidad que elabora y se mira en sus productos, los cuales 
portan ôcausas colectivasõ vistas desde la perspectiva de sus autores, 
que no permanecen en el éxtasis de una finalidad sin fin, sino que 
hablan para alguien desde un c¼mulo de saberesó. (278) Lo 
fantástico puede a veces actuarse como real o verdadero, con tal de 
no confundir los niveles en que cada uno se mueven. Caso cita a 
Hegel destacando que hay un punto en que lo real y lo ideal 
convergen.  

El humor no es lo contrario de lo trágico. El placer rara 
vez es amoral. La obra de arte no persigue fines éticos, pero 
tampoco puede ser ajeno a alguna forma de moralidad. El poeta 
trabaja lo individual mediado por lo universal. Por eso Aristóteles 
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dec²a que el arte es m§s universal que la historia. òLa 
representación literaria es más asunto de sentido que de 
abstracci·nó.  (Palaz·n: 324)   

Clásico es lo que sin ser moderno es actual. De ese modo 
valora Caso la obra de Juan Sebastián Bach. Posee todos los 
secretos de las técnicas musicales modernas; dirige nuestras 
pasiones y rige nuestra inspiración. La música del órgano es 
òteclado del infinitoó. (1944: 214) Como los versos de Milton as² 
las corales de Bach reflejan la religiosidad protestante. Federico el 
Grande y Bach exaltan a Prusia a potencia. ò!Tambi®n la 
Naturaleza, dentro de su fórmula o de su ley, crea el enjambre de 
los seres vivientes! El orden es ley y belleza. La belleza es ´el 
esplendor del orden´, sobre todo en la obra de Bach, variada y 
uniforme como la vidaó.  (215)  

El sentimiento humano logra expresión máxima en la 
m¼sica. òSi la palabra y el pincel enmudecen de impotencia, la 
m¼sica hablaó. (216) Y en las sinfon²as de Beethoven la m¼sica 
como expresión del sentimiento ha hablado como nunca lo había 
hecho. Emociones del alma ante el mundo natural es lo que se 
expresa en la ´sinfonía pastoral´. Hombre y mundo dialogan en la 
más fantástica armonía. El dolor ha suscitado muchas expresiones 
art²sticas. Beethoven òrepresenta la majestad del sufrimiento, la 
hidalgu²a de la conciencia, que se levanta sobre su destinoó. (231)  

La ciencia se detiene en la generalidad de las relaciones 
entre las cosas; el arte en la individualidad de los seres y acaeceres. 
òEl arte muestra la naturaleza individual y caracter²stica de las 
cosas. Por tanto, toda concepción filosófica del mundo, toda 
especulación sobre la naturaleza de las cosas, tiene que contar a 
fortiori, con el dato que sobre la existencia ofrece el arteó. (237) La 
filosofía juega un papel intermedio entre la generalidad de la ciencia 
y la individualidad del arte; su saber de síntesis necesita de ambos.  
No en vano Aristóteles atribuía mayor significación universal a la 
poes²a que a la historia. òEl poeta es un historiador absoluto, un 
creador de definiciones necesarias, que, a diferencia de las 
geométricas y lógicas, son siempre concretas y vivientes; símbolos 
traslúcidos, y no meros signos abstractos y descarnados de la 
realidadó. (238) El artista capta por la intuición aspectos universales 
y sentimientos absolutos de la vida humana. Wagner se hace eco de 
las pasiones humanas; junta poesía y música, como en la tragedia 
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griega,  òhace sus personajes, arquetipos tallados en el m§rmol de 
los siglosó. (240)  

En Verdi resuena toda una época combinada con su 
propia ecuación personal. Es el misterioso eco de la vida; el 
conflicto de caracteres, de voluntades, de acciones. òEs as², porque 
el mundo realísimo del Arte, nada más a los espíritus superiores se 
revela; ya que solo ellos son capaces de desentrañar, en la 
confusión aparente de formas que ofrece la vida, el orden, la 
unidad, la armonía, que constituyen la única realidad; o, si queréis, 
el ¼nico ideal asequibleó. (262) Para la civilización latina, Verdi fue 
un gran educador y un gran incitador del arte musical. Verdi fue 
gran símbolo para Italia en el momento de conquistas su ansiada 
unidad como república.  

No es el canto épico de los pueblos, ni el conflicto de las 
grandes pasiones, sino los subjetivos estados del alma lo que 
encontramos en la l²rica musical de Debussy. òSi ten®is el alma 
vagorosa e indecisa, y os interesan su placer y su temblor, venid a 
insertaros en la magia de estas ondas casi silenciosas, levemente 
musicales, y, a un tiempo, intensas y profundas, como el sueño, la 
muerte y la oraci·nó. (269) Devenir subjetivo del §nimo, fugacidad 
transitoria que ocupa la conciencia, movilidad del deseo y móviles 
de nuestra incansable libertad; son todos ellos dominios del 
corazón humano que forman la realidad única de nuestra existencia 
que con el bergsonismo musical deja traslucir en el ritmo musical. 
Sensaciones puras, intuiciones, ritmo. Ritual cósmico, no conducen 
a la virtud, sino a un cierto nirvana. Intuición de un mundo y súbita 
revelación que nos funde en el vasto enigma del ser y el concierto 
cósmico.  

La estética de Antonio Caso se configura desde una 
perspectiva espiritualista de inspiración fenomenológica (Husserl y 
Scheler). El arte es una de las grandes  expresiones de la existencia 
humana como desinterés y amor; actitudes estas que superan el 
mero carácter biológico de la existencia. El arte, como la moral y la 
religión son modos de acercamiento a lo absoluto. La filosofía 
busca la comprensión de lo absoluto. Al igual que Vasconcelos y 
Samuel Ramos, Caso se interesa también en la estética musical. Y 
como Nietzsche y Schopenhauer da preferencia a la música entre 
todas las artes. La música es expresión del sentimiento; en verdad, 
para Caso todas las artes son expresión de los afectos, y entre  ellos 
la empatía es el más importante.  
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11 
 

EL HUMANISMO ESTÉTICO  
DE ALFONSO REYES 

 
 

La única manera de ser provechosamente nacional consiste 
en ser generosamente universal. Alfonso Reyes 

 
 
 Alfonso Reyes (Monterrey 1889-México 1959) es un 
pensador universalista, ensayista de variadísima temática e 
historiador de la literatura y de la filosof²a.  òFue Alfonso Reyes el 
benjamín de aquella notable generación de escritores que formó 
hacia 1910 el Ateneo de la Juventud y que, al emprender una 
revolución intelectual paralela a la política y social a la que por 
entonces se iniciaba, fundaría las bases de la cultura contemporánea 
de México. Antonio Caso y Pedro Henríquez Ureña eran los 
maestros de  aquel grupo excepcionaló.60 El positivismo mexicano 
iba quedando atr§s y la òafici·n a Greciaó lo sustitu²a. òLa afici·n a 
Grecia era común al grupo, si no a todos por lo menos a sus 
directoresó, escribe Alfonso Reyes. Una tarde leyeron El Banquete 
de Platón,  y cada uno leía lo correspondiente a uno de los 
personajes del famoso diálogo. Esa afición a Grecia muestra, como 
bien dice Don Alfonso, òla tendencia human²stica del grupoó. Las 
conferencias de Antonio Caso òliquidan la vigencia del positivismo, 
doctrina oficial del porfiriato, y abren nuevos horizontes 
filos·ficosó. (Mart²nez: 14) Pedro Henr²quez Ure¶a consider· que 
en el grupo ateneísta predominaba el espíritu filosófico, como lo 
muestran bien los casos de Antonio Caso, José Vasconcelos y 
Alfonso Reyes. Concluye Jos® Luis Martinez: òReyes, en las varias 
etapas de su larga y admirable obra habría de llevar al máximo de 
sus posibilidades y a su mayor esplendor el esp²ritu del Ateneoó. 
(17) 

De la vastísima obra de Alfonso Reyes aquí nos 
interesamos por sus teorías sobre la literatura, el arte y la estética. 
Comenzaremos por registrar sus estudios sobre la crítica en el 

                                                      
60 José Luis Martínez, Guía para la navegación en Alfonso Reyes, 1992, p. 186.  
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mundo helénico, la comedia, la crítica platónica del arte y el estudio 
aristotélico del arte. Finalmente, consideraremos sus propias ideas 
sobre el arte, la literatura y la estética.  
 Alfonso Reyes nos dice que Aristóteles desarrolló la 
primera teoría literaria. Pero como el asunto de su libro es la crítica 
ðLa crítica en la edad ateniense- agrega que, en cambio, el filósofo no 
desarroll· la cr²tica. òLa intenci·n del Estagirita nunca fue hacer 
crítica, sino teoría, no hay que buscar peras en el olmo, que dejó 
soberbiamente plantadoó. (Reyes 1961: 18)  ¿Qué es, pues, la crítica 
y cómo se desarrolló? Al inicio del libro que comentamos escribe 
Reyes:  òNada, pues, m§s expresivo sobre la figura de la mente 
griega que el observar cómo la palabra se enfrenta con la palabra y 
le pide cuentas y la juzga; como, en suma, se enfrenta la crítica con 
las manifestaciones literariasó. (17) Hay que distinguir entre la obra 
literaria como tal y la crítica; entre la literatura, la crítica y la ciencia 
de la literatura. Sófocles crea su Edipo rey; Aristóteles hace ciencia 
de la literatura. Son actividades del espíritu muy diferentes, aunque 
la segunda presupone la primera. Hay un desdoblamiento de la 
actividad del espíritu. Las herejías implican una bifurcación, y la 
cr²tica es la herej²a de la literatura. òLa cr²tica ðGrecia creó el 
término para transmitirlo a los latinos y de allí al mundo-, reacción, 
más o menos fundada en nuestras impresiones o en nuestros 
principios, ante la obra mismaó. (18) Reyes distingue entre cr²tica e 
historia de la literatura; ésta se limita a registrar los hechos. 
òCuando define, por esquema y espectro, el fen·meno literario, es 
teor²a de la literaturaó. (18) Cuando la teor²a literaria pretende dictar  
reglas òse desvirt¼a en preceptivaó. La cr²tica funciona entre dos 
polos: la impresión de la obra y el juicio. El impresionismo (así lo 
llama Reyes) es la reacción de la creación artística ante la creación 
art²stica. òEl juicio, corona el criterio, es aquella alta direcci·n del 
espíritu que integra otra vez la obra considerada dentro de la 
compleja unidad de la culturaó. (18)  Entre los dos polos 
(impresión y juicio) hay un centro que es la ciencia de la literatura 
que aplica la exégesis y otros métodos (formales, psicológicos, 
hist·ricos). En forma sin·ptica Reyes concluye: òTodos 
entendemos hoy por crítica el examen, fundado en sensibilidad y 
conocimiento, que procura enriquecer el disfrute y la estimación de 
la obra literaria, explicando y poniendo de relieve sus valores o 
justificando en su caso la censuraó. (18-19)  
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 Alfonso Reyes hace un extenso recorrido, que aquí no 
podemos seguir, por toda  la crítica  que se desarrolló en Grecia 
hasta culminar en los trabajos del Liceo (Aristóteles y Teofrasto). 
òLa cr²tica literaria alcanza su primer manifestaci·n independiente 
en el teatro de Atenas, y m§s bien en las comedias de Arist·fanesó. 
(108)  

La comedia de Aristófanes. Anota Don Alfonso que 
cierta crítica  y preceptiva ya anticuada dejaba de lado a Aristófanes. 
Gran ceguera, agrega, puesto que él solo vale por una literatura 
nacional. òEn ®l se admiran la confortante rudeza hel®nica, la 
plenitud vital anterior a las vacilaciones del análisis. Su política es, 
ante todo, la política de un hombre de letras, enemigo de 
vulgaridades y fealdades; de un hombre fuerte y sano, enemigo de 
torturas inútiles, de odios sin objeto. Ya se comprende que su 
crítica rebasa los límites de lo literario para derramarse en la 
censura  social. Ya se comprende que su crítica rebasa los límites de 
las conveniencias para permitirse explosiones temperamentales. Sus 
s§tiras tienen trascendencia, porque sabe escoger sus v²ctimasó. 
(124) Se mete aun con los más grandes, como Pericles y Sócrates, 
pero òreta siempre a la altura de sus propios ojosó.  Tesoro de su 
crítica fue su campaña contra Eurípides, sin que jamás tocara su 
integridad moral. Su crítica es una guerra, pero una guerra limpia, 
alegre y honrada. òLa irresta¶able gracia redime sus caprichos m§s 
escabrosos. Su obra va envuelta en una belleza atmosférica, de 
cielos intensos y vibrantes. Tal es el poeta c·mico de Atenasó. 
(124) Como Rabelais así también Aristófanes se vale del folklore 
pero con sentido humanístico, tanto que el pueblo reconoce allí sus 
hábitos y polémicas. Aristófanes no se limita a la crítica satírica, sus 
obras conllevan una prédica; por la paz en tiempo de guerra, contra 
los demagogos en períodos democráticos, contra los dirigentes del 
pueblo e incluso contra la inconsciencia del pueblo. Se dirige al 
pueblo pero no lo halaga. Rechaza las guerras intestinas entre las 
ciudades griegas y favoreci· el panhelenismo. òLa historia nos ha 
hecho ver que Aristófanes no se engañaba; que Grecia se debilitaba 
inútilmente en sus disensiones internas, para ser un día presa del 
macedonio y caer luego postrada entre las conquistas del imperio 
romanoó. (127) En Las nubes se confronta con Sócrates. Reyes 
observa que la comedia no fue bien entendia por el pueblo y que 
era una crítica para intelectuales. Aristófanes la consideraba la 
mejor de sus obras; pero en los festivales dionisíacos donde fue 
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representada sólo obtuvo un tercer premio. La crítica que le hace a 
S·crates es en verdad un òhomenaje a su popularidadó. De hecho, 
advierte Reyes, la tradición no desmentida consagra que Sócrates y 
Aristófanes fueron buenos amigos. Reyes considera que la sátira 
contra el filósofo ateniense no condujo a la injusticia que contra él 
se cometi·. òTanto S·crates como Eurípides eran, para 
Aristófanes, representantes de ciertas peligrosas innovaciones. No 
hay noticia directa de ningún contacto directo entre  Sócrates y 
Eurípides, pero sí de la afición de Sócrates por las tragedias de 
®steó. (134) La opini·n p¼blica asociaba a Sócrates y Eurípides. 
Aristófanes se enfrentó contra ambos. El pueblo gustaba de la 
crítica que se hacía a Eurípides. La inmortalidad literaria de éste 
sólo la gana después de su muerte. Reyes considera que en realidad 
entre Aristófanes y Eurípides òbajo el ropaje de la discusi·n 
literaria asistimos aquí a un duelo en que se debate el espíritu de 
Atenasó. (136) Luego explica: òDos maneras de entender el mundo, 
dos sensibilidades en pugna, solicitan el alma y hasta los destinos de 
un pueblo, puesto que el porvenir depende del temple moral de la 
Polis, dañosamente afecto, según Aristófanes, por la sofística y la 
nueva tragediaó. (136)  

La poética de Aristóteles.  El estagirita defiende la idea 
del arte como imitación. Alfonso Reyes repara en la diferencia de 
dicho concepto con respecto a las tesis de Plat·n. òLa imitaci·n 
platónica prescinde del valor artístico en sí mismo, y busca el valor 
del arte fuera del arte, en el objeto imitado. Aristóteles se mantiene 
dentro del arte, y sólo confronta el producto artístico y el objeto 
por elemental prudencia del argumento. De modo que imitación 
quiere decir técnica, relación entre el impulso artístico y la 
realización artística. Según Platón el criterio de la belleza no es el 
goce  estético, sino la mejor imitación del bien. En cambio, el 
intelectualista Aristóteles reconoce, en la Ética, que la buena 
imitación es un placer relacionado con los actos de la inteligencia.  
Platón dice que el objeto imitado ha de ser bello-bueno: la misma 
palabra en la lengua griega. Aristóteles admite que la imitación de lo 
feo puede ser bella en s² mismaó.  (Reyes 1961: 249) De hecho para 
el estagirita el origen psicológico del arte está en el placer de la 
imitación.  De ahí que podamos valorar el arte por las solas razones 
artísticas. Además de la imitación se da en el arte el placer que 
genera la armonía. La armonía dice relación a la forma, es decir a la 
manera como se estructura una materia. Las artes se distinguen por 
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los distintos medios sensibles que utilizamos para la imitación: 
visuales y auditivos. Líneas y colores en la pintura; gestos y 
movimientos en la danza. De lo auditivo surge la música y la 
literatura. Vista y oído son los modos sensibles que la antigüedad 
privilegia. La visión se relaciona con la idea, el aspecto, la teoría y la 
forma. La forma es lo aprehensible en lo que vemos. Yendo un 
poco más allá de lo que dice el filósofo, Reyes relaciona lo óptico 
con el espacio y lo auditivo con el tiempo. Del orden espacial son 
la escultura, la pintura y la arquitectura.  En el orden del tiempo 
figuran la música y la literatura. Rechaza Reyes la comparación 
platónica entre la pintura y la poesia (Ut pintura, poesis), y nos 
recuerda que Lessing desacredita dicha comparación. El tiempo de 
la poesía y de la música no es el tiempo en general, sino el tiempo 
rítmico. En la Retórica el filósofo nos dice que puede haber ritmo en 
la poesía pero también en la prosa. La música sería el arte más 
imitativo. Clarificando un poco al estagirita, Reyes nos dice que la 
música se distingue de la poesía por el procedimiento; el sonido 
para la primera y el lenguaje para la segunda. Música y poesía 
pueden aparecer juntas o separadamente. Aristóteles no confunde 
la poes²a con la versificaci·n; òpor primera vez en la cr²tica griega 
queda admitido el poema en prosaó. (254) Tanto la épica como la 
tragedia tienen como objeto la imitación de las acciones humanas. 
La tragedia representa las acciones humanas nobles; la comedia 
presenta al ser humano peor de lo que es. òPara Arist·teles lo 
característico de la poesía está en la imitación de lo general, de las 
verdades universales, de las íntimas realidades del espíritu, y no de 
los objetos particulares y sensiblesó. (255) La Historia en cambio 
narra hechos particulares y contingentes. Por eso la poesía es más 
filosófica que la historia. El arte completa la naturaleza. La historia 
relata hechos sucedidos. En cambio, el arte como ficción dice 
mentiras en forma bien dicha. òLa objeci·n de Arist·teles no s·lo 
va contra el método, sino contra el asunto. Y pudo haber dicho 
más ðy ésta creo yo que es su verdadera enseñanza tácita- que ni la 
poes²a debe invadir la historia, ni la historia debe invadir la poes²aó. 
(307)  
 Aristóteles afirma que la simetría es importante en las artes 
visuales pero no en las  auditivas. Pero Reyes agrega que esto es 
una laguna y que se puede subsanar si entendemos la simetría en las 
artes  auditivas como ritmo temporal.  òEl ritmo tiene en el poema 
trágico un doble sentido: ritmo verbal y ritmo de acción. El verbal 
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corresponde al estilo [é] En cada frase musical hay un ritmo, y 
también en la sucesión de las partes en una sinfonía. El ritmo de la 
acci·n en la tragedia corresponde al orden ôtrinoõ con que suceden 
las partesó. (268) Este orden trino de la acci·n es temporal: 
comienzo, desarrollo y fin.   
 Don Alfonso en reiteradas ocasiones observa que 
Aristóteles no toma en consideración el origen religioso del arte y 
en especial del teatro. òCon esto se priva, de paso, de la mejor 
explicación que puede darse sobre la reiteración tradicional de 
ciertas f§bulasó. (258) Y concluye: òNosotros ya sabemos que s·lo 
un impulso religioso, más antiguo y profundo que Homero, puede 
explicar  el nacimiento de la tragedia, aun cuando ésta aparezca más 
tarde salpicada de temas hom®ricosó. (259) Quiz§ sea esta la razón 
por la cual Nietzsche no valora muy en alto la Poética aristotélica 
mientras encomia la Retórica. Pues para el solitario filósofo el origen 
de la tragedia está en los ritos dionisíacos.  Agrega el pensador 
mexicano que el estagirita hace derivar la tragedia de la ®pica, òy no 
se le ocurre que ambas provengan independientemente de 
tradiciones religiosas anteriores, aun cuando la tragedia ya 
evolucionada se inspire en la documentación escrita de aquellas 
tradiciones, que sólo se conservan en la  epopeyaó. (260) De todos 
modos observa Reyes que Aristóteles reconoce otras fuentes de la 
tragedia aparte de la epopeya. Pero nuevamente observa: òSi 
Aristóteles reconociera el fundamento religioso de la tragedia, nos 
explicaría que la extralimitación o la hybris del héroe lo lleva al 
spáragmos o sacrificio, como en los primitivos ritos agrícolas. Las 
ulteriores mutaciones del género trágico refractan este sentido, sin 
oscurecerlo del todo. Eurípides, que tantas transformaciones opera 
en el módulo clásico, se acerca nuevamente a él en Las bacantes, 
obra de sus postrimer²asó. (278) 
 Siguiendo esta misma línea de la interpretación religiosa del 
nacimiento de la tragedia, Don Alfonso adelanta otras 
observaciones críticas al enfoque aristotélico.  Job, en el libro 
bíblico homónimo, puede entenderse como un personaje trágico 
porque padece un gran sufrimiento inmerecido. Pero en el caso del 
estagirita afirma Reyes: òSu doctrina rechazar²a la excelencia tr§gica 
de Job, cuyas penas son absolutamente inmerecidasó.  (279) 
También rechazaría a Macbeth, Ofelia, Ricardo III, todos 
personajes de las tragedias de Shakespeare. Ni cabría en su doctrina 
Los esperpentos de Valle Incl§n: òdonde un pobre diablo, casi un 
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muñeco, soporta una grandeza trágica superior a su conciencia 
mismaó. (279) El rigor aristotélico consiste en: òLa atenci·n 
exclusiva por la piedad y el temor, el descuido para los sentimientos 
de amor y de justicia y aun para el sentimiento estético puro, 
recortan los caracteres dentro de los contornos del bien y del mal 
medios, privándolos de los caracteres de intensidad o grandeza 
impresionante, que son en verdad los m§s tr§gicosó. (279)  De 
todos modos, el propio Reyes reconoce que Aristóteles habla del 
temor y la piedad, y otros afectos semejantes, aunque no los 
nombra. En la Retórica desarrolla un tratamiento extenso y 
profundo sobre las pasiones humanas. 

El objetivo de la imitación de las pasiones de piedad y 
temor es la catarsis o purificación. Reyes afirma sobre este punto: 
òEl primer  cr²tico que nos aligera un poco del peso de las 
doctrinas éticas, buscando las libertades del arte en un estímulo 
natural, justificado y necesario, infortunadamente nos deja un poco 
a ciegas, como si estuviera  escrito que busquemos nuestra 
salvaci·n por nosotros mismosó. (288) Reyes afirma también que el 
tema de la purificación de las pasiones o catarsis desborda con 
mucho el ámbito de la tragedia; tiene una aplicación mucho más 
amplia. Lessing sostiene la idea de la catarsis como purificación 
ritual, ligada a prácticas religiosas, como si fuese una iniciación. 
Byron da una versi·n psicol·gica: òLa poes²a es la lava de la 
imaginaci·n, y su erupci·n evita el terremotoó. Reyes plantea la 
duda de si siempre, en efecto,  la imitación de la piedad o el terror 
producen catarsis; y nos recuerda algo que Aristóteles sabía pero no 
lo trae a la Poética, que la representación de La toma de Mileto (por 
los persas) obra de Fritínico, predecesor de Esquilo, produjo tanta 
emoción que fue prohibida y multado el autor.  Don Alfonso 
concluye que es posible que la catarsis en cuanto purificación de las 
pasiones que todos llevamos dentro sea una manera de descarga de 
la potencia en el acto. Parece, pues, adaptar a la idea de la catarsis la 
teoría ontológica del acto y la potencia. El psicoanálisis ha recogido 
la teoría de la catarsis, y no es casual que haya denominado a uno 
de los mitos del inconsciente con el nombre de complejo de Edipo. 
Edipo rey fue la tragedia preferida por Arist·teles. òPlat·n dec²a: 
hay peligro en la emoción. Aristóteles le ha contestado: hay mayor 
peligro en la inhibición. Y ambos aspiran igualmente a mantener el 
alma en aquella varonil templanza que toda la Grecia ha adorado 
bajo el nombre de Sofr·syneó. (295) Cuando se refiere a la Retórica, 
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Reyes marca la diferencia con Platón en el asunto de las emociones. 
òSi el puritano de La República y Las Leyes quiere cercenar la 
emoción, a Aristóteles ðnaturalista- ni siquiera se le ocurre poner  
en duda  el derecho a la emoción,  como no se le ocurriría pedir a 
una especie animal o al fruto de un árbol que legitime su 
existenciaó. (218)                                                                                               
 Una importante observación es que Aristóteles no tiene en 
cuenta en la tragedia ôel destino o fatalidadõ. òAristóteles parece, 
pues, prescindir del Destino, cuando éste embaraza la marcha de su 
teor²a o digamos, de sus s·lidas conviccionesó. (290) Sin duda, 
agrega Reyes, el filósofo basa su teoría sobre el teatro de su tiempo, 
pero ello no quiere decir que apruebe todo. La idea del destino está 
omnipresente en Homero y Esquilo, pero al parecer, agrega Reyes, 
había decaido con la influencia de la crítica racional que lleva a 
cabo la filosofía.  
 Reyes destaca la importancia que Aristóteles reconoce a la 
verosimilitud y su enfoque abierto. Una acción puede ser 
éticamente censurable pero poéticamente interesante de acuerdo al 
car§cter y la situaci·n. òEl imposible pr§ctico o filos·fico puede ser 
una posibilidad po®tica [é] En poes²a una imposibilidad 
convincente vale  más que una posibilidad no convincente. La 
verosimilitud poética es de orden diverso a la verosimilitud 
práctica, y es verosímil que algo acontezca contra la verosimilitud. 
La verosimilitud poética debe analizarse como la dialéctica: si el 
poeta quiso realmente decir tal cosa, la relación en que lo dijo, el 
sentido que le asign·, etcó.  (281)              
 Durante el Renacimiento se le atribuyeron a la Poética de 
Aristóteles una fijación cuasi-dogmática de tres unidades que 
debería tener la obra dramática: unidad de acción, de lugar y de 
tiempo. Reyes hace algunas consideraciones sobre estas tres 
unidades. La unidad de la acción de la obra dramática es parte de la 
doctrina aristot®lica. òArist·teles confunde insensiblemente el 
tiempo práctico y el tiempo poético, cuando aconseja limitar la 
acci·n representada a la evoluci·n solar m§s o menosó. (284) De 
todos modos, continúa Reyes, se trata de un consejo de pasada, 
ocasional, y que en ningún modo refleja los modelos de la tragedia 
que se representaba en Atenas.  Millares de años podrían 
transcurrir entre una escena y otra del Prometeo de Esquilo. En 
cuanto a la unidad de lugar lo que afirma el filósofo es que en el 
teatro no se pueden representar en forma simultánea distintos 
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lugares, contrario a lo que pasa en la epopeya. òLa unidad de lugar  
es, pues, otra arbitrariedad de los renacentistasó. (287) El teatro 
moderno, agrega Reyes, representa acciones simultáneas en foros 
divididos. Concluye Reyes: òlos actuales cr²ticos ingleses piensan 
que Aristóteles hubiera aprobado un drama de Shakespeare, genial 
mezcolanza de tiempos y lugares, donde sólo reina -¡y de qué 
forma!- la unidad de la acci·nó. (287)  
 Don Alfonso observa que Aristóteles no dice nada con 
respecto a la representación escénica de la obra dramática. El único 
interés del filósofo radica en  el carácter poético de la tragedia. Sólo 
hay dos consejos técnicos. Primero que el poeta trate de ôverõ sus 
personajes para evitar incongruencias; segundo, es conveniente que 
el poeta represente sus propios caracteres para que la imitación le 
sugiera la verdad de lo que dice. òHay poetas que proceden por 
talento y observación -dice el tratado-; pero otros se salen de sí 
mismos, y entran verdaderamente en su creaciones con genial 
arrebato. Por desgracia falta el desarrollo de este punto, en que 
algunos creen ver un esbozo del contraste apolíneo-dionisíaco, 
pero en que sin duda puede verse una influencia de la teoría 
plat·nica de la inspiraci·nó. (282)  
 El saldo final sobre la Poética es el siguiente: òLa Poética, 
breve, fragmentaria, defectuosa, hasta de discutible autenticidad 
literal, es uno de los libros que más han impresionado al 
pensamiento humano. Acaso por ser el primer intento, no 
superado, para dar alguna fijeza a esa cosa fluida e inefable que es la 
poesía, aroma que amenaza perderse en una constante  
evaporación. Lessing, en su entusiasmo, llegaba a  afirmar que la 
Poética es tan infalible como los Elementos de Euclidesó. (310) 
Lessing no pudo enterarse, porque aconteció después, que la 
geometría euclidea es solo un caso posible de entre una 
multiplicidad de teorizaciones geométricas tal como nos lo hizo 
saber Riemann, Bolyai, Lobachevsky con sus poderosas geometrías 
no euclidianas. Quizá la geometría euclidiana sea coherente con 
nuestra percepción inmediata del espacio. El espacio cósmico es 
esférico y a él se adapta bien la geometría curva de Rieman como 
bien entendió Einstein. Quizá la poética aristotélica, en los dos 
siglos siguientes al juicio de Lessing, haya sufrido el mismo 
desplazamiento que la geometría euclídea.   
      Hemos mencionado de paso a Platón a quien Alfonso 
Reyes admiraba desde las  ôtardes plat·nicasõ del Ateneo de la 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  131 

 
Juventud. Pero Reyes no es un seguidor acrítico y puede decir: 
òSomos amigos y disc²pulos de Plat·n, pero no podemos seguirlo a 
todas partesó.  (171) Hace ver el contraste entre una impactante 
teoría de la inspiración poética desarrolalda en el Ión61 y su crítica 
intransigente a los poetas en La República y en Las Leyes. En El 
deslinde resume en un párrafo lo que en La crítica de la edad  ateniense  
explica exhaustivamente. òPlat·n, aunque se ocupa mucho m§s de 
estética ðen último análisis vocada sobre la ética y la política- que 
no de teoría literaria, roza también esta teoría; y de tal suerte va 
enmarañando sus propósitos en la malla de oro de los diálogos, que 
hemos llegado a preguntarnos si no aparecen en él dos valoraciones 
contradictorias de la poesía, estéticas irreconciliables. La una 
propiamente platónica, cuando cree ver en la inspiración la voz del 
dios; la otra pedestre, cuando cree ver en toda la literatura una 
decadencia en tercer grado de la verdadera realidadó.  (Reyes, 1944: 
20) Reyes explica esta devaluación del arte y la poesía por el afán de 
absoluto. òPoeta sublevado contra la poes²a por su mismo af§n de 
absoluto. No se trata sólo de los fines educativos y políticos de la 
poesía, no. Adivinamos, más allá de este pretexto de la 
disconformidad, el anhelo impreciso de alguna poes²a superioró. 
(1961: 180) La poética viene determinada por la política y la política 
determinada por la filosof²a. Y òla filosof²a del sumo bien no se 
contenta con transacciones. Quiere la terrible transacci·nó. (idem) 
La poesía es el gran sacrificio que hay que pagar por la más alta 
sabidur²a. òLa dieta puede ser dura, pero es saludable. Platón ha 
querido dar algo a cambio de la salvación que pide para los 
hombres, y ha entregado en prenda lo que m§s amaba: la poes²aó. 
(181) El sabio Platón contra el poeta Platón. De acuerdo a Alfonso 
Reyes la retórica de los sofistas se recreó en la idolatría del lenguaje  
que conduce al nihilismo. òLa obsesi·n verbal conduce al 
nihilismo. El sofista no retrocedeó. (1961: 65) Porque al fin de 
cuentas la palabra s·lo conduce a la palabra. òAquella superstici·n 
por la palabra alcanza extremos increíbles. Los sofistas creen haber 
descubierto, al fin, que lo único trasmisible por la palabra es la 
palabra mismaó. (64) Contra ese nihilismo disolvente se levantaron 
S·crates y Plat·n. òDespu®s de esto, ya se comprende que hacen 

                                                      
61 En el capítulo dedicado a Jorge Mario Mejía nos referimos a su estudio 
sobre el Ión platónico, en esta línea  dionisíaco-apolínea. Cfr. El teatro 
filosófico y la rapsodia. Otra interpretación del Ión platónico.  
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falta la llamada al orden de Sócrates; la ablución purificadora en las 
ideas, de Platón; la nueva estructuración del mundo de Aristóteles. 
Pues la filosofía griega ðespectáculo cautivador y solemne- adelanta 
como una raz·n que se buscaó. (65) Pero la abluci·n plat·nica 
condujo al sacrificio; la razón enloqueció de razón.  

Sobre el arte.  Consideremos ahora la conceptualización 
que realiza Alfonso Reyes sobre el arte. El arte no es mera 
habilidad o técnica, sino que implica siempre creatividad. La 
òesencia misma y particular virtud art²sticas que consisten en lo 
individual y personal²simoó son obra del ògenioó.  El arte escapa a 
una mera construcción racional. El arte depende de fenómenos 
mentales que conocemos sólo en el momento de su aparición. 
òAlfonso Reyes asegura que la irrupci·n de im§genes obedece a 
una cerebraci·n casi autom§ticaó. (Palaz·n 2006: 136) La 
inspiración, como se muestra en la tragedia griega es, para Reyes, 
un desahogo de una profunda carga emotiva acumulada y que coro 
logra comunicar en un estallido expresivo. Nuestra alma que es 
pensamiento más palabras no sigue una estructura meramente 
racional en la inspiración, sigue más bien imágenes interiores. La 
obra artística es siempre más rica que lo que la conciencia o los 
motivos inconscientes sugieren. En la vida cotidiana manejamos 
ideas y palabras  en forma vaga y fugaz; el escritor tiene entonces 
que entregarse al delirio de perfeccionar el lenguaje y crear los 
artificios de la función poética. òEs indudable que, en el arte, el 
hallazgo de la forma, -aunque ella sirva para revestir una actitud de 
imposibilidad interior, - o por lo menos, si no la emoción del 
sentimiento sí la emoción plástica, el gusto de la harmonía lograda, 
del color oportuno, de la palabra insustituibleó. (Reyes 1910: 168) 
El poeta tiene que recrear el lenguaje. òAlfonso Reyes escribi· que 
la palabra literaria se escribe para guardarla como ôen un cofre de 
sonidosõó.  (Palaz·n: 2006: 162) El verso naci· del canto y jam§s ha 
dejado atrás su carácter oral. El poema tiene que resistir la prueba 
de su declamación. De la efectividad sonora de la poesía fueron 
bien conscientes los rapsodas, aedos y juglares. El poeta juega con 
el lenguaje y no tiene que hacerlo en obras mayores; recrea el 
acontecer cotidiano y con esa materia da salida al ingenio.  Lo que 
parecen ser novedades literarias en Don Quijote no son más que 
refranes populares.   
  La forma artística no necesariamente tiene que ver  con la 
simetr²a. òLa simetr²a no es m§s que una superstici·n o magia. Los 
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cuadros, los círculos, siempre fueron signos de los magos. Y las 
coincidencias ðque son simetrías- siempre dieron motivo a 
supersticiones. Las cualidades del número perfecto de los 
pitag·ricos, resultaron de su simetr²a solamenteó.   
òEl secreto del esp²ritu cl§sico es el amor por el momento presente. 
Secreto, que implica una alta convicción moral: la de que no hay 
más digna manera de vivir que realizando todos los instantes de la 
vida, sin correr, como lo han llegado a aconsejar morales 
posteriores, atropellando y mutilando lo actual en sacrificio de un 
mañana que si con lógica rigurosa se busca, hasta agotar las 
consecuencias de tal doctrina, sólo puede  estar en la muerte, como 
la promesa de las religionesó.  (253)  

La literatura. En su obra sistemática El deslinde se propuso 
distinguir entre lo que es literatura y lo que no lo es, en otras 
palabras, se ocupa de la definición de la literatura. Lo literario es 
una actividad del espíritu capaz de alta abstracción, pero es también 
un proceso en el tiempo histórico. La literatura se refiere a un 
conjunto de obras  literarias. En busca de la esencia de la literatura, 
Reyes expresa lo que sigue: òLa literatura posee un valor  sem§ntico 
o de significado y un valor formal o de expresiones lingüísticas. El 
común denominador de ambos valores está en la intención. La 
intención semántica se refiere al suceder ficticio; la intención 
formal se refiere a la expresión estética. Sólo hay literatura cuando 
ambas intenciones se juntanó. (Reyes Obras, XV: 82) En textos 
filosóficos, históricos o religiosos también puede haber una 
expresión estéticamente lograda, pero en estos su función es 
ancilar; constituyen casos de ôliteratura aplicadaõ.  
 Por medio de la literatura podemos expresar todo lo 
humano; su objeto es universal.  Reyes no desvincula la escritura 
literaria de su creador; por eso se fija en las intenciones que hemos 
mencionado. Sujeto productor y lector receptor no son ignorados 
por la teor²a literaria de Reyes. òLa vida de la literatura se reduce a 
un diálogo: el creador propone y el público (auditor, lector, etc.,) 
responde con sus reacciones tácitas o expresas. De un lado hay una 
postura activa. Del otro una postura que superficialmente llamamos 
pasiva. Superficialmente, pues es evidente que la reacción es 
tambi®n una acci·nó. (XV: 25) La literatura es para Reyes expresión 
de la rica subjetividad humana, comunica ideas  y emociones, 
experiencias individuales. Etc. Carlos Pacheco nos dice que Reyes 
privilegió el lado creador del quehacer poético por encima de la 
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actividad crítica. Es siempre la perspectiva del poeta la que puede 
percibirse incluso cuando de lo que se trata es de la crítica. Pero 
ôcreaci·nõ y cr²tica son polos que se requieren mutuamente; como 
lo son anverso y reverso, acción y pasión, o izquierda y derecha. 
òSomos acci·n y contemplaci·n; somos actor y espectadoró. (XIV: 
105) La cr²tica es conversaci·n con el otro. òLa herej²a de la 
literatura es la cr²tica: la cr²ticaó.  La literatura es actividad  
condicionante, en cambio, la crítica es actividad condicionada. La 
crítica como impresión es la respuesta, la huella que deja la obra 
generando la posibilidad de expresar esa respuesta.  La crítica es  
receptividad  ante la obra literaria.  
 El humanismo de Alfonso Reyes es sin duda 
occidentalismo, arranca de la afición a Grecia y se prolonga en el 
siglo dorado español. Lo cual no quiere decir que no haya 
estudiado con dedicación, como siempre lo hacía, las letras 
hispanoamericanas y mexicanas. Pero él mismo lo dice, accedemos 
a lo nacional desde una generosa dedicaci·n a lo universal. òEl 
americanismo de Alfonso Reyes, en sus diversas facetas, coincide 
con rasgos características de su pensamiento estético y de su 
práctica crítica. Por una parte, Reyes se refiere sobre todo (y en 
ocasiones exclusivamente) al americanismo como problema de 
orden intelectual, dejando de lado casi totalmente sus implicaciones 
sociales, económicas y políticas. Por otra parte, en comparación 
con los planteamientos políticos más atrevidos de Martí, Mariátegui 
o Henríquez Ureña, exhibe de manera permanente una posición 
relativamente más moderada, más cercana en ese sentido a la 
ponderación de Bello o de Sanín Cano. Lo autóctono americano 
pesa muy poco en su consideración de ese equilibrio ideal, mientras 
el aporte popular es simplemente ignoradoó. 62 El paradigma es la 
Grecia clásica y las letras hispánicas. América es un lugar para una 
posible ôs²ntesis enriquecedoraõ. Para todos los asuntos puede haber 
diversas vías de acceso. Unos llegan a lo universal partiendo de lo 
local; otros parten de lo universal para avanzar hasta lo local. Don 
Alfonso escogió esta vía.  La afición  a Grecia estaba en acuerdo 
con el modernismo del Ariel de Rodó, como bien vio Francisco 
Garc²a Calder·n. òAlfonso Reyes es tambi®n palad²n del ôarielismoõ 
en América. Defiende el ideal español, de armonía griega, el legado 

                                                      
62 Carlos Pacheco (ed.) Prólogo a Alfonso Reyes: la vida de la literatura,  1992, 
p. 19. 
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latino, en un país amenazado por turbias plutocraciasó.63  Ese 
afecto por el modernismo le viene desde su juventud cuando una 
tarde encuentra a su padre leyendo la primera edición del poemario 
de Rubén Darío: Cantos de vida y esperanza.   
 Un reciente estudio aborda los ensayos históricos de 
Alfonso Reyes; aunque no es nuestro tema la historiografía, sino la 
estética, sí es de resaltar la tesis de la autora según la cual en la 
argumentación que lleva a cabo Reyes privilegia lo que ella 
denomina argumento estético o artístico. Éste se diferencia de 
otros tipos de argumentación retórica que los retóricos antiguos 
habían clasificado. Argumentación racional (basada en razones, 
logoi), argumentación ética (basada en el ethos) y argumentación 
basada en mover las pasiones (pathé). Lo que Eugenia Howvenaghel 
denomina argumentación estética o artística se parece a esta última, 
mover las pasiones, pero es m§s indirecta.   òResulta  que la fuerza 
y el mayor interés de la argumentación de Alfonso Reyes no deben 
buscarse  en los argumentos racionales, sino más bien en los 
recursos est®ticosó. 64 La autora  aclara que esta presencia de 
argumentación estética no significa ausencia de argumentación 
racional. Con los recursos metódicos de la retórica la autora analiza 
los ensayos históricos sobre América y extrae otra conclusión y es 
el europeismo de la perspectiva hist·rica de Reyes. òAl margen de 
la tendencia prohispanista del autor, ha llamado nuestra  atención el 
europeísmo con el que Alfonso Reyes reflexiona sobre 
Hispanoamérica y la autoridad que suele conceder a elementos 
europeos en la determinaci·n de la identidad de Am®ricaó. (199)   
 Universalismo, occidentalismo, hispanismo pero ¿cuál es la 
filosofía de Alfonso Reyes? En un escrito de 1949 afirma: òPero 
aquí, en esta quietud, en este silencio a que ahora nos acogemos, 
descubrimos que dos o tres sentimientos fundamentales han 
acompañado nuestra jornada, ostensible o secretamente, ríos 
subterráneos que de tiempo en tiempo afloran y nunca dejaron de 
retumbar en los hondos senos de nuestros seró. (2008: 129) Se trata 
de dos filosof²as morales que se presentan òcomo §ngeles  
guardianesó y que son el estoicismo y el cinismo. No se trata s·lo 
de un estoicismo de mera resignación pasiva ni de un cinismo 

                                                      
63 Francisco García Calderón, Prólogo a las Obras completas de Alfonso Reyes, 
1976, vol. III, p. 222. 
64 Eugenia Howvenaghel, Alfonso Reyes y la historia de América, 2003, p. 201.  
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desvorganzado. òEl cinismo exige un despojo muy semejante a la 
cautela de las exploraciones científicas. En el fondo impone una 
sumisión a los datos de la existencia; a aquello que si no me 
equivoco, los fil·sofos suelen llamar ôlo dadoõó. (133) El estoicismo 
no rechaza la libertad y el cinismo aboga por la verdad de una 
escarpada realidad. òEl estoicismo quiere decir, desde luego, 
acatamiento a las normas universales que escapan a nuestro 
albedrío, pero aceptación por libre disciplina y por sanción 
intelectual, emancipación por el entendimiento, y obediencia a lo 
que ha de  ser obedecido: filosofía que sale al encuentro de la 
Creaci·n y quiere colaborar con ella, siquiera acat§ndolaó. (134) 
Del cinismo, la verdad; del estoicismo, la dignidad. Verdad sin 
enmascaramientos es lo que predica el cinismo;  y dignidad sin 
veleidades ense¶a el estoicismo. Y concluye: òUn m²nimo de 
verdad: cinismo; un máximo de decencia: el estoicismo. Con esto 
bastaó. (136) El estudioso de la filosof²a helen²stica adopta dos de 
sus sentimientos fundamentales: la dignidad y la verdad sin 
máscaras. En la estética, a pesar de  su afición a Grecia,  en verdad 
resulta moderno.  En la modernidad es la subjetividad la que prima 
como lo mostró claramente la estética inglesa, Gracián y el 
romanticismo.  òEl ser expresivo que somos bucea entonces en el 
subsuelo del alma, dejándose aconsejar por ritmos corpóreos, 
circulatorios, respiratorios, hasta ambulatorios, alerta sus simpatías 
din§micasó.65 Al hablar del lenguaje literario como forma, lo que 
implica es un acto del espíritu subjetivo; la forma es intención y 
significado. La forma es estética cuando se dan juntos la intención  
como significado y la intención expresiva o estética.                         
 

                                                      
65 Alfonso Reyes, Memoria, 2008, p. 129. 
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SAMUEL RAMOS 

 
 Samuel Ramos (1897-1959) recibió en su educación el 
impacto del positivismo a través de su maestro José Torres; aunque 
también tuvo un maestro tomista, Francisco Aranda. El joven 
Samuel era amigo de ambos. Bajo la inspiración del filósofo 
Antonio Caso decide dedicarse al estudio de la filosof²a. òEl influjo 
de Caso sobre Ramos fue definitivo para su desarrollo intelectual. 
Así lo reconoce Ramos en un balance de la obra del maestroó.66 
Pero Ramos pudo también darse cuenta de las limitaciones del 
maestro. No estaba al día en la discusión filosófica, se repetía y 
apelaba a las afinidades y afectos del público. No supo distinguir 
entre ciencia y positivismo, y México necesitaba tanto de la ciencia 
como de la filosofía. Una cosa son los excesos y otra la verdadera 
dimensión del saber filosófico y de la investigación científica. 
Samuel Ramos, en el Ateneo de la Juventud, había aprendido con el 
dominicano universal, Pedro Henríquez Ureña, las nuevas ideas 
filos·ficas que a la saz·n surg²an en el mundo. òPedro Henr²quez 
Ureña me inició en el secreto de cómo puede comprenderse una 
idea importante, una obra maestra del arte o un gran hombre, sin 
ponerse de rodillasó.67 Don José Ortega y Gasset también inspira a 
Ramos. No es necesario separar la razón de la vida. Y Ramos va a 
hacer uso de esta idea para interesarse en la realidad mexicana, en 
su perfil del ser humano. No es casual que su primer libro de 
inspiración propia sea El perfil del hombre y la cultura en México, 1934. 
Ramos colaboró con Vasconcelos en la Secretaría de Instrucción 
Pública.  
 El interés de Samuel Ramos por la estética también es 
bastante temprano. En 1928 publicó un libro denominado Hipótesis, 
donde estudia la estética de Benedetto Croce; trata también de 
otros autores como Plotino, Ortega y Gasset, Max Scheler y 
Giovanni Papini. Ramos introdujo el curso de estética en la 

                                                      
66 Margarita Vera Cuspinera, òSamuel Ramos: el fil·sofo de la culturaó,  
en Filosofía de la cultura en México, México, Plaza y Valdés Editores, 1997, p. 
256.  
67 Samuel Ramos, citado en Vera Cuspinera, ibid., p. 257.  
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Universidad Nacional Aut·noma de M®xico. òDesde la d®cada de 
los veinte, Ramos se había interesado en los problemas de la 
estética general y del arte en particular. En el orden de las vivencias, 
el musicólogo Salomón Kahan lo había introducido, en 1925, a la 
música de Stravinsky y de Debussy; un año después había conocido 
a la señora Duncan y su ballet con motivo de su viaje a Europa 
donde también tuvo ocasión de admirar las grandes obras del arte 
universaló. (Vera Cuspinera, 1997: 267) Su obra principal en el 
campo de la estética se intitula Filosofía de la vida artística, 1950. 

Pero a Ramos le interesaba la creación de una filosofía 
propia e incluso nacional; para ello las filosofías de Antonio Caso y 
José Vasconcelos eran hitos importantes. México e Hispanoamérica 
necesitaban una afirmación cultural, una perspectiva propia, latina, 
que habría de hacer frente al poderío político, económico y cultural 
de Norteamérica. Para Ramos la cultura mexicana se alimenta de 
dos fuentes opuestas, la cultura hispánica que nos llega desde la 
conquista y el legado de los antiguos pueblos méxicas, anteriores a 
la conquista. Para Ramos lo universal viene de la cultura europea (e 
hispánica) mientras que el legado indígena es particular. Ramos ve 
la cultura indígena como una de tipo estático, al modo egipcio. La 
cultura mexicana es, pues, una cultura derivada; y debemos aspirar 
a una cultura universal por una íntima apropiación. El arte indígena 
antiguo es conservador, inmovilista, tradicionalista, pasivo. Es más, 
Ramos considera que el indio no es un artista sino un mero 
artesano. òEsta rigidez no es quizás ajena a la influencia de la sangre 
indígena. No creemos que la pasividad del indio sea exclusivamente resultado 
de la esclavitud en que cayó al ser conquistado. Se dejó conquistar tal vez 
porque ya su espíritu estaba dispuesto a la pasividad. Desde antes de la 
conquista los indígenas eran reacios a todo cambio, a toda renovación. Vivían 
apegados a sus tradiciones, eran rutinarios y conservadores. En el estilo de  su 
cultura qued· estampado la voluntad de lo inmutableó.68 Las formas 
artísticas indígenas se repiten, sin que parezca haber verdadera 
actividad creativa. Todavía hoy lo que vemos es la repetición 
invariable de lo mismo. Hay ausencia de fantasía y su arte 
monumental solo muestra ritualismo. Las obras mismas dan 
sensación de pesantez y estaticidad. El egiptismo de la civilización 
indígena arrastra con su influencia a todo lo mexicano. México ha 

                                                      
68 Samuel Ramos, El perfil del hombre y la cultura en México, Madrid, 
Espasa/Calpe, 1965, 3a. ed., p. 36. 
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cambiado muy poco; los cambios son más apariencia que realidad. 
Ramos piensa, sin embargo, que: òsi el indio mexicano parece 
inasimilable a la civilización, no es porque sea inferior a ella, sino 
distinto de ellaó. (37) La cultura ind²gena y la hisp§nica no se han 
mezclado. En lo único que Ramos reconoce una mezcla entre lo 
indígena y lo hispánico es en la religiosidad.  

Marco Arturo Toscano adelanta las siguientes 
observaciones críticas:  

 
Sin embargo, pensamos, que Ramos no alcanza a ver 

que lo que ®l llama ôegiptismoõ ind²gena ðel indígena vivo- es más 
que una definición de su ser, una larga práctica ðcasi heroica y 
quizá sin precedentes- de su resistencia contra la civilización y la 
cultura españolas y europeas en general. Por otro lado, su 
caracterización de la creación cultural indígena prehispánica se 
muestra abiertamente prejuiciada por su perspectiva pro-
occidental, o simplemente por un diagnóstico sobre ella 
demasiado apresurado. Con todo, los elementos contextuales 
socio-culturales de Ramos no daban para pensar de manera 
distinta ðel nacionalismo mexicano de principios de  este siglo 
era visto por el filósofo mexicano de una consigna ideológica sin 
una base cultural real. 69 

 
Sólo recientemente hemos aprendido a apreciar el 

pluralismo y a cuestionar el occidentalismo, agrega M. A. Toscano. 
Ramos sigue a Vasconcelos en la necesidad de la educación para 
que el mundo universal de la cultura europea entre en la masa 
popular, y ®sta se comprometa con ella. Toscano concluye: òLa 
segunda mitad del siglo se ha encargado de desarticular las dulces 
expectativas de la vida universal occidental. Casi sin darnos cuenta 
el mundo sujetado por la universalidad de Occidente ha explotado 
en una diversidad cultural que la amenaza y la desbordaó. (308)  

De acuerdo a Ramos los seres humanos significan todo lo 
que encuentran en su entorno; por eso, la idea de belleza no nos 
viene de la naturaleza sino del mundo ya significado. Ya Plotino 
había advertido que la belleza suple a las cosas, repara sus defectos. 
La experiencia estética congenia el estímulo sensible y las ideas, lo 
afectivo-emocional y lo intelectivo. Las obras de arte no pueden 

                                                      
69 Marco Arturo Toscano, òLa filosof²a de la cultura mexicana de Samuel 
Ramosó,  en  Filosofía de la cultura en México, 1997, p. 284.  
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reducirse a sus contenidos cognitivos. De hecho la armonía artística 
surge de la unidad en la variedad. Lo bello artístico logra esa 
unificación por obra de Eros. La filosofía atribuye a la imaginación 
con una gran capacidad de síntesis; puede reunir inesperadas 
informaciones, imágenes mnémicas y en verdad diversos 
contenidos psíquicos. Esa síntesis parece poderse descubrir sólo al  
final de la creación artística o poética. La experiencia ordinaria 
puede ser débil; el estímulo artístico es estimulante e intensivo.  
òNo le falta raz·n a Samuel Ramos: cuando sobreviene una 
poderosa experiencia estética y las emociones adquieren 
preponderancia, las artes son una diversión, el circo de la fórmula 
panem et circenses. El circo es la fiesta que disfrutamos 
colectivamente, y el juego que invita a que participemos en su 
desarrolloó. (Palaz·n 2006: 178) La tensión diaria estimula el 
descanso, el juego liberador.  Del negocio pasamos al ocio. El juego 
invita a un tratamiento ligero con el tiempo a fin de poderlo 
derrochar. Pero la relación entre ocio y negocio es compleja, pues 
el juego no es algo periférico o accidental en la vida del ser 
humano. El sueño y el juego no es lo mismo; en el juego no se 
pierde la conciencia. En el juego se libera la imaginación.    

Los juicios emitidos por la crítica artística suponen siempre 
un cierto concepto del arte.  òAntonio Caso, Samuel Ramos y 
Sánchez Vázquez están en contra de la noción crítica, propagada 
por Oscar Wilde en òCritic as Artistó, que la reduce a una 
impresión creadora libre, fantasiosa, independizada de la pieza 
art²stica mismaó. (Palaz·n, 103)  Ramos, siguiendo a Croce, acepta 
que la crítica de arte pueda inspirarse en formas estilísticas literarias 
pero debe cumplir siempre su tarea explicativa.   

Ramos explica que Aristóteles se basó bastante en la 
artesanía cuando trató de dar sus definiciones de arte y ciencia, e 
incluso su idea de belleza en cuanto proporción y simetría también 
le debe a la artesanía. Y Sócrates incluye el trabajo del zapatero y 
del carpintero en el campo de las artes.  Es preciso distinguir la 
obra de la técnica mediante la cual se la produce. La expresión 
artística no requiere técnica. Ningún artista hace un cálculo cabal de 
la obra que va a realizar. La actividad artística en cuanto expresión 
implica emociones, ideas, trabajo sobre un material, pero no 
necesariamente cálculo, técnica. La creación artística no se puede 
explicar en forma teleológica ni intencional. La obra no es una 
mera actualización de un plan preconcebido. No se puede trasladar 
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a la obra de arte las categorías de medio y fin, aunque muchas veces 
se lo hace subrepticiamente. El arte es sobreabundante. Y nada 
tiene que pedirle al filósofo. La obra requiere tiempo para una 
auténtica comprensión, como un recién nacido a quien sus padres 
deben aprender a entender. Una obra bien lograda no permite que 
ningún detalle sea dejado de lado. Se da una unidad arquitectónica 
donde todo está fusionado.  Con Aristóteles y Heidegger, Ramos 
hace uso de los conceptos de materia y forma. La obra es una 
hilemórfica unión indisoluble.  

 El pensamiento griego atribuye la mímesis a las artes 
figurativas, pero no a las constructivas. Ramos afirma que hay 
obras que conservan su relación con el modelo, nunca la pierden. 
òRamos dice con Scheler que en la pintura intervienen valores de 
plasticidad que se autonomizan de su modelo, de manera que la 
imagen visual que ofrecen es sugerentemente más rica que su 
modelo y más pobre en detalles perceptualesó. (Palaz·n, 282) El 
arte crea un mundo propio que no puede confundirse con el 
llamado mundo real. òSi el arte ha creado un mundo ideal que le es 
propio, ya por este hecho es muy distinto al mundo de la 
realidadó.70  El arte sólo responde al juego libre de la fantasía. La 
fantasía no tiene problema en construir universos concurrentes con 
el universo común en que todos vivimos.  

La estética del siglo XIX fue muy subjetivista. Heidegger 
nos recuerda que las obras son entes, cosas; aunque es preciso 
aclarar cuál es la naturaleza de cosa en la obra de arte. Lo que 
Heidegger pretende es ´dejar ser al ente como tal´.  La razón no 
tiene acceso al ente como tal. Al ente se lo ha pensado desde la 
perspectiva de lo útil. Lo útil es algo en lo cual depositamos nuestra 
confianza. òEl cuadro de van Gogh es admirable porque es un 
objeto humildísimo, como son unos zapatos viejos, nos revela, con 
su fuerte expresividad pictórica, una vida y un mundo que una 
mirada vulgar ni siquiera hubiera sospechado. Sin embargo, ante el 
cuadro sentimos como si de pronto surgieran para nosotros esos 
pobres zapatos en la plenitud de su verdadó. 71  La obra no oculta, 
devela, hace salir de lo oculto. La verdad no es solo un acto de 
conocimiento, sino que ante todo es la verdad del ser, su 

                                                      
70 Samuel  Ramos, Estudios de estética, p. 282.  
71 Samuel Ramos, Prólogo a Heidegger, Arte y poesía, México, FCE, 2005, 
p. 12, 12ª. Ed.  
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desocultamiento. La verdad como Aletheia es salir de lo oculto, y 
era ya conocida por la filosofía griega. No sólo es verdadera una 
cosa tambi®n lo son las cosas. òAs² pues el concepto de verdad 
tiene el sentido de autenticidadó. (13) Ramos nos recuerda que ya 
Schelling pensaba en su Filosofía del arte que òBelleza y verdad son en sí 
o según la idea de la cosa. Y lo mismo podría pensarse en la estética de 
Hegel en la cual el ser tiene su verdad, verdad absoluta. También 
Schopenhauer piensa que el arte trasluce no meramente el 
fenómeno, sino el nóumeno que es la voluntad. òEs el hombre que al 
despojarse del velo de Maya que oculta la verdad de las cosas las 
descubre en su auténtico ser. La idea no es ignorada por muchos 
artistas y amantes del arteó. (14)  

Para Heidegger la obra de arte no es suficiente en sí 
misma, sino que irradia hacia un conjunto de relaciones. El templo 
de Paestum transforma el paisaje e infunde nuevas relaciones con el 
ambiente que lo rodea y, en verdad, con la vida toda de un pueblo. 
òLa obra de arte pone de manifiesto un mundo, no en el sentido 
del conjunto de cosas existentes, ni en el de un objeto al que se 
pueda miraró. (15-16) Este mundo es una atmósfera espiritual que 
tiene influencia en la vida de un pueblo, en su cultura. En la obra 
de arte se expresa un contenido de ideas, sentimientos y proyectos. 
La materia física de cada obra, la materia prima que toma de la 
naturaleza, Heidegger la denomina ôtierraõ, o mejor, ômadre tierraõ. 
Los materiales al aparecer en la obra de arte reflejan mejor su 
entidad que antes estaba oculta. En la obra de arte las cosas dejan 
de percibirse como útiles. Ramos afirma que Heidegger rehabilita la 
importancia de la materia en la obra de arte. òLo certero de la 
intuición de Heidegger es percibir que la materia no es simplemente 
un ôelemento c·sicoõ de la obra de arte, sino que tiene dentro de su 
unidad  est®tica un valor propioó. (18) Ramos agrega que entre 
mundo y tierra hay un antagonismo. El mundo tiende a 
manifestarse mientras que la tierra tiende a ocultarse. Lo cual 
reflejaría la lucha del artista por darle expresividad a una materia 
inerte. Ramos cita unas palabras de Georges Simmel en la cual 
tambi®n se percibe esa dualidad y esa lucha. òLa arquitectura es el 
único arte en que se apacigua y aquieta la gran contienda entre la 
voluntad del esp²ritu y la necesidad de la naturalezaó. Ramos se 
pregunta si la afirmación de Heidegger sobre  esta dualidad y lucha 
entre la materia y el esfuerzo creador del artista podría aplicarse a 
todas las artes, y no sólo a la arquitectura. Ramos opina que dicha 
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tesis aplicaría bien donde hay una materia sensible evidente como la 
pintura y la escultura, pero no sería igualmente válida para la 
música o las artes que dependen del lenguaje. Ramos se refiere 
también al importante tema heideggeriano según el cual la obra es 
la puesta en obra de la verdad; y encuentra oscuro y hasta irracional 
el tema. Saca en claro algunas conclusiones. òEl devenir de la obra, 
su llegar  a ser por medio de la creación, es un modo de acontecer 
de la verdad. Entonces la verdad y la creación quedan 
identificadasó. (21) Verdad y no verdad se relacionan mutuamente, 
pues la desocultación no se da sin una concomitante ocultación. 
Pero este desocultarse y ocultarse ocurre preferentemente en la 
poesía. De ahí su idea de que el arte es esencialmente poesía. 
Retomando lo discutido, Ramos resume casi en forma de  
ecuación: verdad = creación = poesía = arte.  La idea según la cual 
el arte es poner la verdad en la obra la considera que es válida para 
las artes representativas, pero Ramos piensa que no lo es para las 
artes no representativas como la m¼sica. òLa verdad de qu® ente se 
revela en la m¼sicaó. (25) Aqu² Ramos parece olvidar que tanto 
Schopenhauer como Nietzsche consideran que la música es la más 
noble de las artes y, sobre todo, que ellas expresan la verdad más 
allá del velo de Maya. (Al menos el Nietzsche del Nacimiento de la 
tragedia). Por otro lado, en otros escritos Heidegger se muestra en 
extremo cr²tico con la idea del pensamiento como ôrepresentaci·nõ. 
Tampoco para el filósofo de Friburgo el arte es representación, de 
modo que dividir las artes en representativas y no representativas 
no tiene significado para él. Ramos reconoce que en muchas obras 
se expresa la verdad, pero no en el sentido que lo explica 
Heidegger.  Platón entendió que el arte expresa alguna verdad, al 
menos en el sentido de que Homero o Píndaro expresaban 
verdades sobre la vida de su pueblo. Sobre este punto incide M. L. 
Palaz·n: òRamos habiendo admitido que la palabra no es la cosa, y 
habiéndose adentrado en la hermenéutica de Heidegger, se olvida 
de tales enseñanzas al decir de manera platónica, que calificamos 
como verdaderas no sólo a las proposiciones, los enunciados, el 
contenido de un discurso, sino a las cosas ôaut®nticasõ, a los 
fenómenos o realidad compartida, dejando en el olvido que desde 
las aserciones de Protágoras [...] tenemos el primer atisbo de 
separación entre signos y realidad, entre universo físico y logosó. 
(Palazón 2006: 328)  
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 Heidegger afirma que en la modernidad el arte es reducido 

al círculo de la estética, es decir, a una experiencia, a la expresión de 
una vivencia. Esta última idea la desarrolla  la poética de Dilthey.  
Para Ramos el arte es ficción o fantasía y por ello sólo en forma 
muy limitada expresa la verdad.  En cambio, Ramos reconoce el 
poderoso papel del arte en la toma de conciencia histórica de cada 
pueblo.  

Ramos comenta tambi®n el ensayo òHºlderlin y la esencia 
de la poes²aó.  òPara Heidegger s·lo hay conciencia en cuanto 
existe la posibilidad del habla y, por tanto, de crear lenguaje. Es el 
dar el nombre a todas las cosas lo que permite al hombre ser 
consciente de sí mismo. Funcionalmente, pues, habla y lenguaje 
son lo mismo que la conciencia. El campo de acción de la poesía es 
el lenguaje, pero no lo toma como un material ya hecho sino que la 
poes²a misma hace posible el lenguajeó. (29) El lenguaje originario 
de un pueblo es su poesía. Ramos nos recuerda que esta idea es 
originariamente de Vico. Para Hölderlin los dioses también hablan 
y lo hacen por medio de signos que los poetas deben interpretar 
para su pueblo. Este aspecto ôdivinoõ de la actividad po®tica no 
parece entusiasmar demasiado a Ramos. Los poetas expresan la 
cultura, su espíritu, su alma, pero no empequeñecemos la poesía 
por no afirmar con el filósofo de Friburgo que sea también 
proyección de lo divino.  Sin embargo, en definitiva, la apreciación 
de Samuel Ramos sobre estos trabajos de Heidegger sobre  el arte  
es más bien positiva.  

La estética de Samuel Ramos combina el sentimiento y la 
inteligencia. Como en Vasconcelos y  Caso, la estética de Ramos es 
espiritualista. Y recibe inspiración de Scheler y Heidegger. Como se 
pudo apreciar, se le ha criticado su occidentalismo que le impide 
evaluar positivamente la producción artística de los méxicas 
antiguos, viendo en su arte mero artesanado y egipcianismo.  
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13 
 

MIGUEL BUENO: PRINCIPIOS DE  ESTÉTICA  

 
Miguel Bueno González (1923-2000), de México, escribe 

Principios de estética72.  Sintetizo esta obra de Miguel Bueno, pero el 
autor se ocupó no sólo de casi todas las ramas del saber filosófico, 
sino que también escribió otros trabajos sobre la estética filosófica 
como: Natorp y las ideas  estéticas, (1958); Estética formal de la música,  
(1965); y Lecciones de estética, (1968). òInició su exitosa labor 
académica como docente en la Escuela  nacional Preparatoria, y 
luego en la Facultad de Filosofía y Letras [...] En 1954 fue 
nombrado investigador Titular del Instituto de Investigaciones 
Filos·ficasó. (Villalpando 2002: 278) Sobre las bases de su filosofía 
explica Manuel Villalpando: òSu primer libro se titula Reflexiones en 
torno a la filosofía de la cultura, publicado en 1956; en él traza el 
prospecto general de su sistema, que parte del concepto 
predominante de la escuela axiológica del criticismo, la cual 
considera a la filosofía como una teoría de la cultura, afocada a sus 
valores y realización. Sostiene la tesis de  que la única  filosofía 
posible es la filosof²a de la culturaó. (278) 

Miguel Bueno sostiene que la estética como rama del saber 
filosófico trata de los valores artísticos,  pero el  valor fundamental 
del arte es la belleza, por eso la estética trata de la belleza artística.  
òEl arte es la expresi·n intuitiva del sentimientoó (1980: 98), y  òla 
misma definición del arte se extiende tambi®n a la belleza art²sticaó. 
Lo bello es expresión intuitiva del sentimiento. El término 
òintuitivoó lo contrapone el autor a ôconceptualõ; es decir, que el 
arte trabaja con lo sensible. Pero el arte es una forma superior de la 
cultura como la ciencia y lleva el sello de la vida espiritual del ser 
humano. Y de hecho los contenidos del arte son contenidos 
espirituales y lo sensible es precisamente el medio de expresión. Lo 
espiritual que expresamos mediante el arte es el sentimiento. Lo 
bello meramente agradable no es el arte; ni tampoco lo bello 
natural ni lo meramente emocional. òEl valor est®tico de una 
expresión en palabras depende de las imágenes que pueda suscitar, 

                                                      
72 Miguel Bueno, Principios de  estética, México, Ediciones Patria, 1980, 9a. 
ed.  
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y no, como en el caso de la expresión conceptual o predicativa, de 
las ideas que haga entenderó. (101) Cada una de las artes se objetiva 
mediante formas de expresión diferentes. El sonido en la música; el 
color en la pintura; el cuerpo humano en la danza, etc.  

El t®rmino ôexpresi·nó indica manifestaci·n sensible de 
algo, del sentimiento o de la idea. òLa expresividad consiste en la 
comunicación del sentimiento objetivado por el artista en la obra, y 
trasmitido al espectador por conducto de los recursos técnicos del 
arteó. (102) Lo inexpresivo no tiene valor art²stico. Lo que es 
posible expresar es la totalidad de la vida humana. Todo puede ser 
manifestado artísticamente. El arte expresa el sentimiento mediante 
intuiciones. òUna obra de arte contiene valor est®tico cuando 
expresa correctamente la emoci·n que lo ha inspiradoó. (107) El 
contenido del arte lo constituyen los sentimientos que se expresan 
en la obra. En el arte hay forma y materia. La materia del arte son 
los medios físicos, sensibles de que se vale el artista para la 
realización de la obra. La forma no es sino la organización del 
material con que se realiza la obra.  

El contenido de la obra es lo expresado: un sentimiento, 
una emoci·n. La idea no puede ser expresada directamente. òLa 
idea en sí misma no puede figurar como contenido del arte, sino a 
través de la emoción que produce, de manera que una idea no actúa 
directamente como contenido, sino por medio del sentimiento que 
provoca; en principio cualquier idea es capaz de producir un 
sentimiento en el hombre, una emoción susceptible de ser 
expresada art²sticamenteó. (115) El contenido de la obra, su imagen 
o idea, sólo logra ser artístico si se lo expresa mediante una 
emoción o sentimiento. La idea pura en el entendimiento no es 
todavía arte; sólo logra serlo cuando se la expresa emotivamente. 
La idea religiosa, por ejemplo, ha recibido del arte numerosas 
expresiones, pero son expresiones sentidas, vividas, que afectan el 
sentimiento y la emoción de quien la expresa y así lo comunica. 
òAs² tenemos que artistas indudablemente geniales como los 
capistones de nuestra pintura mural ðOrozco, Rivera, Siqueiros- no 
han incluido en sus trabajos la temática religiosa por la sencilla 
razón de que no la sienten, con lo cual son sinceros y congruentes 
consigo mismosó. (116) Ellos han sentido m§s y mejor la tem§tica 
social de la revolución mexicana.  

La expresión artística depende de una sensibilidad que crea 
la obra pero hay también una sensibilidad de quien percibe la obra. 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  147 

 
Producir sentimientos y emociones es lo propio del arte. Antes se 
creía que solo lo bello puede afectarnos expresivamente; hoy 
reconocemos que también lo feo nos puede afectar y, por tanto, es 
parte del arte. Arte implica idea y sensibilidad. Idea que se hace 
sensible mediante su expresión y el afecto que comunica y al que 
nos sensibiliza. òLa emotividad es el carácter distintivo del arte, ya 
sea en el momento de la creación, cuando el artista se conmueve al 
producir la obra, o en la contemplación y recreación, cuando la 
obra es percibida por otro sujeto y produce una nueva reacción 
emocional a través de la sensibilidad que hay en éló. (117) Hay pues 
un contacto íntimo en el arte de idea y emoción y es lo que 
constituye la intuición artística. La idea sin emoción es frío 
esquema del entendimiento; la emoción sin idea no expresa nada, 
carece de objetividad. Por medio de la expresión emotiva la idea se 
materializa y se hace comunicable.  

El artepurismo pretende expresar el arte por el arte pero 
en una pura abstracción formalista, una combinatoria que pretende 
eliminar toda expresividad. El artepurismo es lo opuesto al arte 
realista. Este realismo pone toda la atención en el contenido, en la 
idea a expresar, sin fijarse demasiado en que sea una buena obra de 
arte. Si las ideas valen, eso es lo que cuenta, y no la bella forma de 
la expresi·n. El ôartepurismoõ es un mero juego abstracto de 
formas. Se trata de òun aislamiento de la forma que olvida el 
contenidoó. (122) Pero hay tambi®n ciertas formas de realismo que 
hacen de la obra de arte un mero medio de propaganda ideológica 
sin auténtica expresión estética. Miguel Bueno considera que esta 
forma de realismo se atiene a valores ajenos al arte, externos a él. 
La literatura es el arte que puede contener mayor contenido extra-
estético hasta convertirse en doctrinarismo. Por eso es necesario 
distinguir el contenido extra-estético de la obra de su valor artístico. 
El mero contenido extra-estético, aun si estuviésemos de acuerdo 
con su idea, no garantiza su valor estético. El valor artístico no 
depende de su valor ideológico o doctrinario, sino sólo de su 
expresividad intuitiva y emotiva. òEl artista tiene completa libertad 
para elegir sus temas, pero en todo caso, si lo que se propone es 
realizar una obra de arte deberá atender primordialmente a la 
expresi·n art²stica y producir un contenido est®ticoó. (124)  

La obra de arte tiene una forma y un contenido. La forma 
es la estructuración de los elementos en la obra. Pero la forma es 
expresi·n de un determinado contenido. òAs² tenemos dos criterios 
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equivalentes para definir a la forma artística, ya sea como estructura 
de los elementos o como adecuación expresiva del contenido; la 
razón de esta equivalencia radica en que al organizarse los 
elementos en funci·n del contenido adquieren una formaó. (126) 
Muchas veces hay un desequilibrio entre contenido y forma, pero la 
regla general es clara. El valor estético se realiza mediante un equilibrio del 
contenido y la forma. (127) En la obra artística el contenido y la forma 
deben adecuarse mutuamente. Nuestro autor da algunos ejemplos 
interesantes. òRecordemos alg¼n cuadro, como El triunfo de la 
muerte, de Brueghel, o el Jardín de las delicias, de Bosch. En ambos 
casos hay una sobre carga de figuras, pero éste resulta adecuado a la 
nutrida concepción del tema y por ello el efecto resultante es 
positivo, a pesar de que su observación detallada puede tomar 
bastante tiempo. En cambio, El malabarista de Braque o Naturaleza 
muerta de Klee son obras deliberadamente simplificadas que 
pretenden lograr una máxima expresividad en virtud de la misma 
simplificaci·nó. (128)  

El efecto emotivo se logra mediante la adecuación de la 
forma y el contenido. òEntre la forma y el contenido debe existir 
una adecuación formal de acuerdo a lo que se trató de  expresar; 
como resultado final se obtiene la favorable reacci·n emotivaó. 
(129) El factor principal en la obra artística es la forma más que la 
materia. Es así porque en la forma se expresa el propósito del 
artista. Materia y forma son inseparables, pues la forma requiere de 
la materialidad sensible para expresarse. òSin embargo, nunca 
insistiremos demasiado en que lo fundamental del arte es la forma, 
pues en ella está dada la intuición del artista, el propósito y la 
finalidad que se busca en su creaci·nó. (133) La esencia del arte 
est§ en la forma. Hay identidad entre arte y forma. òEs una 
identidad entre la forma, la idea de expresi·n y el valor de la obraó. 
(134) La forma es el factor determinante de la expresividad de la 
obra.  

Valor es lo que estimamos. Las obras de arte son valores 
porque ellas también son objeto de nuestra estimación. Los valores 
artísticos forman parte de la cultura. Los valores expresan 
finalidades últimas de la existencia humana. Hay categorías 
inherentes al valor estético; éstas son: universalidad expresiva, 
corrección expresiva y fuerza expresiva.  Hay una virtud universal 
del arte. òLa universalidad expresiva se manifiesta en que todas las 
obras deben realizar una expresión, que a su vez puede referirse a 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  149 

 
cada una de las experiencias, vivencias o imágenes, que alberga la 
conciencia humanaó. (144)  

La corrección expresiva es el logro en la expresión. El arte 
es un lenguaje que convierte la impresión en expresión. La 
impresión se externaliza mediante recursos simbólicos. La fuerza 
expresiva es el vigor de la expresión, la intensidad o potencial con 
la cual motiva la emoción o vivencia del arte. Las emociones son 
parte de la sensibilidad humana. Pero para el arte no basta tener la 
vivencia emocional, pues todo el mundo tiene emociones. La 
emoción tiene que ser expresada para ser traducida como obra de 
arte. Hay un paso de la vivencia emocional a la conciencia estética. 
Sólo con la conciencia estética se da el paso hacia la posibilidad de 
expresión artística. Hay también una semántica de los valores; ésta 
consiste en la definición y categorización de cada uno de los valores 
que integran el arte y a partir de los cuales llegar a  apreciaciones 
concretas de obras de arte.  

Hay géneros y especies artísticos. El género artístico se 
atiene al contenido o tema que expresa. En cambio, la especie 
artística tiene su base en la materia empleada. El espacio da lugar a 
las artes plásticas; lo sonidos constituyen el material de la música, y 
las palabras son el material de la literatura. La literatura se divide en 
lírica, épica, dramática y comedia. Lo lírico dice relación a la 
expresión del sentimiento personal. La lírica es la expresión más 
directa del sentimiento. La épica expresa sentimientos de 
grandiosidad del ser humano ante el universo o los 
acontecimientos. La tragedia es expresión del dolor humano. Se 
trata de una expresi·n como sublimaci·n òque le da sentido 
est®tico al sufrimiento y aun al martirioó. (169) En el drama se hace 
presente una externa fuerza inexorable que domina al individuo 
quien lucha infructuosamente para que no se cumpla el designio 
fatal.  Lo humorístico abarca todo el ámbito de lo cómico. Lo 
cómico establece una correspondencia entre el valor cómico y la 
risa  que produce. Lo satírico es lo cómico hiriente y despectivo. 
Estas categorías literarias en verdad no se encuentran sólo en la 
literatura, sino que se las puede trasponer también a la música, a la 
plástica, a la cinematografía y a la coreografía. Las artes plásticas 
dependen principalmente del espacio. El espacio estético es el 
espacio vivido o intuido y es, por tanto, diferente de los espacios de 
las ciencias geométricas o físicas que son razonados.  
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El tiempo es la categoría esencial del arte musical y de las 

artes basadas en la palabra. En estos géneros de arte es el ritmo el 
ingrediente fundamental de la temporalidad. El ritmo combina sus 
elementos temporales dentro de una determinada duración.  

En la literatura la expresión artística se logra por el poder 
de las palabras como símbolos. La palabra  asociada a una imagen 
nos da el s²mbolo. òS²mbolo es un elemento sensible que 
representa un cierto contenido; éste puede ser de naturaleza 
sensible o conceptual; en el caso de la literatura las palabras tienen 
una función representativa, y su contenido simbólico no es un 
concepto, sino una imagenó. (207) El s²mbolo puede ser directo o 
indirecto.  El símbolo directo es el que posee la palabra al significar 
conceptos. El símbolo indirecto significa con mayor libertad para 
representar por medio de imágenes. Ese margen de libertad es el 
que requiere el arte para su función expresiva.  

Miguel Bueno nos habla también de la evolución del arte. 
òEl car§cter de una ®poca se determina fundamentalmente por los 
factores de tipo social que influyen sobre la integraci·n de la vidaó. 
(240) La uniformidad no es una característica de una época 
histórica; en realidad en cada época hay una variedad de categorías 
est®ticas y una unidad. La unidad  es  lo que Hegel denomina òel 
esp²ritu de una ®pocaó. La variedad, en cambio, queda reflejada en 
la diversidad de tendencias dentro de una misma época. Esta cierta 
homogeneidad espiritual de una época es lo que permite 
comprender la evolución de la cultura humana y hacernos un 
sentido de ella. Este tema es propio de la filosofía de la historia 
universal. Las categorías evolutivas de la historia del arte son: 
época, escuela, estilo y obras. La función de una escuela es la 
creación de estilos artísticos. La obra maestra es la superación que 
un artista hace de la escuela llegando hasta superar la ®poca.  òEl 
nivel estético alcanzado por una obra maestra puede ser igualado 
por otra obra maestra pero nunca superadoó.  (242)  

Miguel Bueno reconoce cierta recurrencia en el desarrollo 
de las tendencias  artísticas. Esta recurrencia se basa en la 
alternancia de dos principios: lo apolíneo y lo dionisíaco. Arte 
apolíneo es el que conserva y equilibra las formas. Arte dionisíaco o 
fáustico es el que rompe el equilibrio de las formas y tiende a la 
alteración o cambio. Lo apolíneo es centrípeto, lo dionisíaco es 
centrífugo. No obstante, aunque estos dos principios son 
contrarios en verdad se complementan.  La alternancia consiste en 
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el predominio en un periodo del arte apolíneo seguido por otro 
periodo de arte dionis²aco. òEl per²odo rom§nico pertenece a lo 
apolíneo, mientras que el gótico es un estilo dionisíaco; el 
renacimiento es nuevamente apolíneo y el barroco esencialmente 
fáustico; el rococó tiene los caracteres apolíneos y el neoclásico 
manifiesta una tendencia fáustica; el romanticismo se expone de 
nuevo como un estilo recogido mientras que el expresionismo se 
vuelca abiertamente en sus obras; el impresionismo regresa al 
espíritu centrípeta en tanto que el modernismo acusa una nueva 
tendencia a la expresi·n abiertaó. (255)  

Miguel Bueno dedica un capítulo a las teorías estéticas. 
Resalta la labor de Pitágoras de Samos en la antigua Grecia, y lo 
considera el òm§s acertado esteta de los griegosó.  (276) El arte era 
para los pitagóricos algo primordial, y la música y la danza la 
cultivaban con especial esmero. Además de Pitágoras nuestro autor 
resalta la conceptualización estética de Plotino; reconoce que lo 
propiamente artístico es la forma, pero extiende la forma no sólo a 
lo figurativo sino tambi®n a lo audible: la m¼sica y las letras. òSu 
mística lo llevó a fundir la espiritualidad humana y la divina, de 
suerte que para él lo bello es fruto y participación de la idea divina, 
de la que ha surgido toda emanaci·nó. (278)  

En la época moderna el racionalismo estético tiene el 
mérito de llamar la  atención sobre el juicio estético y la capacidad 
humana para juzgar sobre las obras de arte. La estética se erige 
como ciencia y se llega a investigar con detenimiento los conceptos 
y juicios estéticos. Schelling tomó en máxima consideración el 
papel del sentimiento en el arte. Con ello impulsó el romanticismo, 
una comprensión psicológica del arte y puso las bases para la gran 
síntesis que es el sistema hegeliano. Hegel construye un sistema 
estético que no tiene precedentes en la historia cultural. Para 
Bueno, Hegel es el creador de la est®tica sistem§tica. òLogr· una 
apreciación dinámica del arte y de sus problemas, tanto en lo que se 
refiere a su evolución histórica, como en lo relativo a su 
sistematicidad y a la fundamentación general de las artes sobre un 
mismo principioó.  (287)  

 La estética axiológica considera el arte desde la perspectiva 
del valor y establece  relaciones con otras expresiones del espíritu. 
La estética axiológica destaca el valor objetivo del arte 
abstrayéndose de otros factores tanto externos como internos. 
òConsideramos que esta es la m§s s·lida y fecunda de las teor²as 
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estéticas, y dentro de ella se han registrado las mejores doctrinas y 
los ·ptimos tratados que puedan hasta ahora encontrarseó. (290) 
Miguel Bueno cita entre los grandes estetas que siguen la corriente 
axiológica a Nicolai Hartmann, al neo-kantiano Hermann Cohen 
(Estética del sentimiento) y al neo-hegeliano Benedetto Croce (Estética, 
como ciencia de la expresión lingüística general). Bueno destaca también la 
importancia de la actitud dialéctica frente al arte. òLas teor²as 
dialécticas pueden considerarse como una síntesis de las anteriores; 
reconocen la necesidad de vincularse a la realidad  artística y al 
mismo tiempo de llegar a la concepción de unidad que pide el 
idealismoó. (307) La dial®ctica enfatiza tambi®n la evoluci·n 
hist·rica de la cultura y en ella la del arte. òA no dudarlo la actitud 
dialéctica es la más fecunda; su método permite abarcar la totalidad 
del panorama y cuando es bien llevado conduce a las más fecundas 
teorías sobre el problema. Es este criterio dialéctico el que hemos 
procurado desarrollar aqu²ó. (307)  

María Rosa Palazón Mayoral sintetiza del siguiente modo la 
posici·n est®tica de Miguel Bueno: òése comprenden los 
fenómenos artísticos desde las condiciones inherentes a su 
naturaleza, y nacen en relación a los hechos históricos, aunque 
hemos de ver el asunto en su complejidad, porque si un estilo es 
popular, una moda aristocrática puede apropiárselo, como ocurre 
en la pintura de Brueghel o, con el tiempo un estilo elitista puede 
convertirse en popular, como sucedió con las normas de 
composición griegas retomadas en el Renacimientoó. (2006: 278) 

La tendencia general del pensamiento de Miguel Bueno es 
el neokantismo. La filosofía neokantiana se refleja bien en su 
pensamiento estético dando primacía a la naturaleza interna del arte 
y mucho menos a los caracteres externos como lo social, 
económico; aunque si tiene en cuenta la evolución histórica del 
arte. La estética queda cómodamente ubicada en la filosofía puesto 
que Miguel Bueno la entiende ante todo como filosofía de la 
cultura.  
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ARTE Y CREACIÓN EN LUIS JUAN GUERRERO  

 
Luis Juan Guerrero escribe Estética I, Revelación y acogimiento 

de la obra de arte. Estética de las manifestaciones artísticas; II. Creación y 
ejecución en la obra de arte; y III Promoción y requerimiento de la obra de arte. 
Estética de las tareas  artísticas. (1956). Es también autor de un tratado 
de Psicología, muy difundido. òContempor§neo de Samuel Ramos, 
Luis Juan Guerrero desarrolla en Argentina una trayectoria análoga 
a la que realiza el pensamiento mexicano, combinando con 
originalidad y pundonor elementos de las corrientes filosóficas más 
radicales y vivas del momento ðla fenomenología, el 
existencialismo y la ontología heideggeriana ðcon los 
requerimientos que la historia sociopolítica y la dinámica cultural 
del pa²só. (Mario Teodoro Ram²rez: 2009: 548) Ramírez explica que 
el t®rmino ôrequerimientoõ es fundamental en la filosof²a de 
Guerrero, òpara la comprensi·n de la existencia humana concretaó. 
Se interesa en una reflexión sobre la nacionalidad argentina y la 
identidad gaucha. òGuerrero elabora una estética de altos vuelos, 
sistemática, original y profunda [...] que tiene el carácter de una 
philosophia prima. En la estética se sintetizan y armonizan las 
preocupaciones filosóficas y las  socioculturales del filósofo 
argentinoó (idem). Guerrero conoce amplia y profundamente la 
literatura sobre la estética en el pensamiento occidental.  

Guerrero postula una òest®tica de las est®ticasó.  òSolo una 
estética  abierta a todas las posibilidades de la sensibilidad humana, 
en todos los ámbitos del tiempo y el espacio,  y que, por añadidura, 
sea capaz de incluir y absorber las doctrinas ôest®ticasõ de las m§s 
heterog®neas culturas hist·ricas, el impl²cito saber ôest®ticoõ que 
opera en todos los focos de productividad creadora y la promoción 
estética de las más diversas ciencias del hombre, puede convertirse 
en la primera disciplina filosófica verdaderamente ôuniversalõó.73 
Guerrero se refiere a cuatros escenas que componen 
estructuralmente la obra de arte. 1. La entonación alude al instante 
de aparición de la obra  artística. Con lo cual se  refiere  tanto al 

                                                      
73  Luis Juan Guerrero, Estética I. Revelación y acogimiento, Buenos Aires, 
Losada, 1956, p. 19 
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artista como al contemplador de la obra.  Del lado del artista es 
preciso apreciar su ôpotencia de inspiraci·nõ creadora y la 
comunidad que es celebrada  a través de la obra.  La obra tiene un 
ser ahí, una presencia y el espectador responde al llamado de la 
obra, a su capacidad de acoger la manifestación que hace posible, 
que revela. Como bien había dicho Heidegger, la obra es al mismo 
tiempo desocultamiento y ocultamiento (aletheia). La potencia de 
inspiración es el advenir de la obra al sentido que  aporta. 
Finalmente, la obra suscita una celebración, es decir, la fiesta y el 
juego que se da en el horizonte de la  producción de la obra. El arte 
consagra y celebra la totalidad de la existencia humana en el 
mundo. 2. La segunda escena es la constitución de la obra, es decir, la 
plasmación, el poder  del artista para la construcción de la obra. 3. 
La escena de instauración es la concreta realización e incorporación 
al mundo. La obra instaura su propio mundo, uno de tipo 
imaginario allende el mundo real. La obra puede ser reconocida por 
la comunidad, consagrada, según que la propia comunidad se 
reconozca en esas obras y les otorgue el rango de obras  del espíritu 
humano. La escena de orientación implica el significado o sentido 
final de la obra. Ese sentido es  significativo para la vida de un 
pueblo histórico o de la actividad  del propio artista.  

Para Luis Juan Guerrero el arte solo se hace autónomo en 
el Renacimiento. Tuvieron que darse tres condiciones para esta  
autonomía. Primero, que el arte sea valorado positivamente, es 
decir, considerado valor por sí mismo; segundo, que haya un ideal 
humanista de tipo artístico,  ya no el artesano, sino el artista como 
protagonista; tercero, la emancipación social del arte. El artista llega  
a ser un profesional. òEl Renacimiento pudo, de  esta manera, 
desarrollar el orgullo humanista de la creaci·n art²sticaó. 74 La obra 
de arte llega a ser un valor intrínseco. El artista no imita una belleza 
ya dada, sino que él mismo puede producir la belleza. La belleza ni 
es natural ni divina; es humana.  El artista es potencia creadora; es 
como dir²a Alberti òun alter deusó, o un dios mortal como dir²a 
Marsilio Ficino. Guerrero está consciente de  que  el arte ha 
existido desde la prehistoria, aunque el artista no tuviera una 
conciencia reflexiva art²stica, ®l crea,  y òpiensa con las manos que 
modelan el material sensibleó. (24) Los artistas normalmente no 

                                                      
74 Luis Juan Guerrero, Creación y ejecución en la obra de arte, Buenos Aires, 
Losada, 1956, p. 15. 
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reflexionan sobre  su quehacer  art²stico;  pero òse comprometen 
por entero en su creaci·n: una inmensa responsabilidadó. (25) Hay 
ingenuidad artística pero creatividad. Mientras se crea no se 
reflexiona en lo que se hace, simplemente se pone en marcha la 
obra.  

Aunque el arte estuviera al servicio de los dioses o de los 
poderosos òesplendorosamente serv²a tambi®n a  su propio arteó. 
(25) El arte se realiza siempre desde condiciones hist·ricas; òla 
gracias del arte sólo es posible en el ámbito que abren las 
decisiones esenciales de un puebloó. (25) El artista quiz§ serv²a a un 
culto, pero manten²a òsus potencias operatorias en una especie de 
reserva, hasta producir, por actos de radical trascendencia, obras 
que superan todas las  exigencias  del cultoó. (25)  

òA partir del Renacimiento se  desdobla este proceso de 
puesta en obra: Por una parte, se constituye una  ôsuperestructuraõ 
de conocimiento del arte; se forma la conciencia reflexiva de la 
creación artística. Pero el proceso mismo de la creación sigue 
transcurriendo en un plano diferente, en una especie  de 
ôinfraestructuraõó. (24) En la  actualidad, tiempo de crisis, el artista 
crea reflexionando. òNo necesita acudir a una constante reflexi·n 
sobre el conjunto de todas las obras de  arteó. (36) El artista 
antiguo expresaba las creencias de la comunidad. El artista actual 
necesita, en cambio, òuna potente voluntad de creaci·nó. (36) El 
artista antiguo se mantenía  siempre muy cerca de las exigencias de 
la obra. òHoy se ha vuelto patente, consciente y es reconocida 
como tal, pero se ha  alienado de la existenciaó. (38) El arte no es  
evasión a base  de patrones externos, ni de ideas platónicas ni 
divinas inspiraciones, ni mera genialidad. òLa creación es algo que 
acontece en la misma obra; es el acontecer de la obra como taló. 
(38)  La creaci·n es òel obrar del arte en la obraó. (39)  

El artista se produce al crear la obra. La potencia artística 
queda en la obra.  Circularidad de la vida artística: el arte òsolo 
existe como puesta en obra sobre un fundamento no propuesto y, 
por añadidura, porque esto solo llega a plasmar una nueva 
producci·n bajo la influencia de obras  existentes de antemanoó. 
(55) Giotto solo llega a su propia modalidad por intermedio de 
otras obras existentes de antemano. O mejor òdetr§s de toda obra 
de arte hay siempre otras obras de  arteó. (59) 

Como en Heidegger también en Guerrero el arte es la 
verdad puesta en la obra. La obra de arte òconsuma ðse hace y 
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deshace, resplandece y se oculta- la puesta en obra de la verdad que 
la constituye como taló. (66) Inspir§ndose en Maurice Blanchot, 
Guerrero compara el quehacer art²stico con el mito de Orfeo òLa 
obra de Orfeo no consiste en acercarse a un punto tenebroso ð 
descendiendo en profundidad- sino traerlo a la luz del día y darle, -
en el día- forma, figura, realidad. Sugiere el mito griego: solo puede haber 
obra si la experiencia des-mesurada de la profundidad es perseguida por sí 
mismaó. (73, itálicas no suplidas).  Orfeo no quiso someterse a esta 
ley; por poseer a Eurídice traiciona la obra, regresa de la noche y 
pierde también a su amada. Orfeo solo es él en el canto; su obra es 
cantar a Eurídice; su relación con ella solo puede darse en el canto; 
su verdad está en el poema. Fuera del canto Orfeo solo es una 
sombra.  òLa inspiraci·n es un sacrificio y un regalo. Eur²dice 
perdida y Orfeo derrotado hacen posible que, por medio de ellos, 
se inaugure el ámbito estético: morada de la obra, en vías de 
gestaci·n; morada del propio Orfeo, en trance creadoró. (74)  

La expresión no es solo psíquica ni subjetiva; la obra es 
expresiva porque encarna un sentido y no mera proyección de 
vivencias. Muestra o expresa el sentido de una vida en el mundo. 
òLa expresi·n se reduce a la revelaci·n externa de un sentido 
latente en la misma obraó. (103)  O dicho de otra manera: se 
òmodula el cuerpo propio de la obraó. (103) 

Guerrero destaca la materialidad de la obra de arte y critica 
a quienes la minusvaloran. El cuadro es la exaltación de cierta 
materia: la cromática para el pintor, los materiales para el escultor. 
La estatua glorifica el bronce. El poema hace resplandecer el poder 
nominador de la palabra. La actividad plasmadora transfigura la 
materia. La materia con su naturaleza propia es resistencia. Pero el 
artista òla ha elegido precisamente porque la resisteó. (121) 
Actividad plasmadora y resistencia de la materia se reclaman 
mutuamente. La materia terminada en obra es esplendor artístico.  
El arte se beneficia y exalta la materia con sus peculiaridades, y de 
ese modo manifiesta su ser y el sentido del mundo.   

En el pensamiento de Heidegger la plasmación de la obra 
es una disputa entre la tierra y el mundo. No debe entenderse esto 
como un telurismo, anota Guerrero.  òLa potencia plasmadora se 
cumple por medio de un proceso polémico, que constituye su única 
y aut®ntica perfecci·nó. (133) La obra pareciera ser una alianza 
entre varios contrincantes. La creación es un proceso de siempre 
comenzar y recomenzar. òLa plasmaci·n solo puede traducir en 
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palabras un mensaje absoluto, porque la figura sensible de la obra 
es un límite movible de una idea infinita. (134) La  obra adquiere 
plenitud por sí misma, por su propio empuje; la obra sale de lo 
habitual a lo ins·lito. òLa actividad creadora se cumple en el 
interior mismo de la obra creadaó. (141) O dicho de otra manera: 
òla plasmaci·n art²stica acontece en la configuraci·n interna de la 
obra misma, mientras que la preparación del instrumento acontece 
en la adecuaci·n an·nima a un destino externoó. (141-142) 

No sólo hay conflicto entre forma y fondo, y entre el 
acontecer interno de la obra y su destino externo; también hay 
conflicto entre iniciativa individual bajo el impulso de la libertad y 
el medio social. òEl arte mantiene un fondo de reserva operatoria 
frente a las  exigencias del medio social; mantiene un fondo de 
libertad, frente a las  seducciones que pueden resolver al propio 
artistaó. (137) 

En obvia referencia a la idea heideggeriana del ser y el ente, 
escribe Guerrero aplic§ndola al arte. òLa actividad creadora instaura 
imaginativamente el Ser de las cosas, poniendo en obra la 
escondida verdad de una constelación de entesó. (141) Guerrero 
recalca la presencia de la verdad en la obra. òLa verdad se instala en 
el ente a producir solamente por medio de un combate que se  abre 
en ese ente mismo.  O sea, en tanto el ente artístico, en trance de 
gestación, es hundido y fundido en la disputa que se inaugura en un 
esbozo o traza inicial, se organiza y manifiesta en el esquema 
triunfador y finalmente se expande y perpetúa en un estilo 
militanteó. (142) Guerrero resume su idea de la plasmaci·n del 
modo siguiente: òla plasmaci·n de la obra consiste en asegurar la 
fragua de los dinamismos configuradores. Y, por consiguiente, la 
verdad que se establece en la obra es el resplandor de un combate 
jam§s terminadoó. (142)      

Guerrero discute una serie de conceptos de belleza que 
van del Renacimiento al romanticismo. Para León Bautista Alberti 
la belleza es una conciliación o concordancia (concinitas) 
determinada por leyes, de las partes de un conjunto, de tal manera 
que nada se puede agregar, quitar o cambiar sin hacerlo menos 
agradableó. (142) Asimismo Leonardo da Vinci elogia la 
proporcionalidad de las partes dentro del todo de la obra de arte.  
Lomazzo tambi®n se refiere al orden y la proporci·n òque consiste 
en la medida de las partesó. En la est®tica antigua tanto Plat·n 
como Aristóteles utilizan los criterios de orden (taxis), simetría y 
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medida para definir la belleza. Y estos criterios vuelven a repetirse 
en el Renacimiento. òPara los tratadistas del Renacimiento el 
producto logrado ðo sea la obra de arte en tanto merece llamarse 
´bella´ se caracteriza por la concinitas, o sea, por la concordancia de 
todas sus partes, por el mutuo acuerdo de sus más heterogéneos 
elementos, por una sabia proporcionalidad externa, de todos los 
factores que se han intervenido en el proceso plasmadoró. (143)  

Los renacentistas creen percibir estos criterios de belleza 
no solo en las obras  artísticas sino también en la naturaleza. Se 
trataría de una ley de la naturaleza, nos dice León Bautista Alberti. 
Guerrero contrapone esta visión con la de los románticos. Los 
románticos deconstruyeron todas estas clásicas nociones. Herder y 
Goethe distinguieron entre una forma externa y una forma interna; 
aquélla obedecía a criterios cuantitativos (medida, proproción); en 
cambio, la forma interna òconstituye la ²ntima potencia 
configuradora de la obraó. (144)  Los rom§nticos eliminaron todo 
rastro de conciliación a fin de hacer manifiesto las luchas, las 
heridas, los conflictos del proceso plasmador.  

Jean Paul es un gran tratadista de la estética romántica. 
Resalta el combate que se da en el interior de cada obra; manifiesta 
òla ardiente lava del proceso creadoró. Otro tratadista de la estética 
rom§ntica fue Solger quien concibe la belleza como òla unidad del 
pensar y el ser en la aparienciaó. (144) òLa belleza es un 
conocimiento, una contemplación, pero creadora, como la 
actividad moral. Y también, como la actividad moral, es una 
dirección hacia lo particular y concreto, hacia la realidad. Pero la 
bondad nunca llega a la fusión completa de la idea con la realidad; 
para la bondad, esta fusión es solo un ideal, un deber ser. En 
cambio, la belleza es la más plena, concreta y viviente expresión de 
la ideaó. (144-145) El arte también es manifestación de lo absoluto, 
como la religión y la filosofía, y no se  queda atrás en esa 
manifestación, aunque el arte se queda en la  apariencia. òEl arte 
tiene conciencia a la vez, de su positiva dignidad metafísica, como 
revelación de la idea, y de la nihilidad de esa revelación, con 
respecto a la idea. Éste es el punto de vista de la llamada ´ironía 
romántica´. Que para Solger es inseparable de toda consideración 
est®ticaó.  (145) 

La idea es infinita y solo pobremente logra expresarse en  
los fenómenos que de por sí son pasajeros. Esa es la tragedia de la 
idea infinita. La filosofía se hace cargo de esta tragedia. Pero es el 
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artista quien mejor siente y expresa el aniquilamiento de la idea en 
las formas fenoménicas. El artista vive la ironía trágica. Así lo 
muestran claramente las obras de Sófocles o Shakespeare. En el 
artista romántico se funde el entusiasmo y este sentimiento de 
aniquilamiento. Resultado de ello es la melancolía. En definitiva, lo 
que predomina es el ocaso de la idea. La revelación de lo absoluto 
concluye pues en una tragedia. òSolger llama a semejante tensión 
entre la idea y la apariencia, la caducidad de la bellezaó. (142) A la 
belleza le corresponde soportar el anonadamiento de la idea en la  
apariencia finita. Cuanto más pura es la alta expresión de la idea 
tanto más frágil es y se  expone a la caducidad de la obra de  arte.  

Para Guerrero òla obra de arte es frágil porque es 
extremadamente sensible a  cualquier pequeño cambio de su 
constituci·n internaó. (146) La obra de arte puede fácilmente pasar 
de lo sublime a lo ridículo. La fragilidad de la obra no es 
meramente un caso de la normal corruptibilidad de la materia. 
También está sometida a la historicidad de todas las producciones y 
creaciones humanas. Para Guerrero, Solger cae en un patetismo 
romántico. En verdad la obra no tiene por qué estar sometida al 
destino trágico a que está predestinada según Solger. La fragilidad 
formal existe en todos los dominios del arte, no solo en lo trágico, 
sino también en lo cómico y hasta en las más puras ideas de la 
belleza. La fragilidad forma parte de nuestra experiencia estética. 
òLa obra de arte se levanta así como un triunfo de las potencias 
imaginativas sobre la realidad, como el milagro de una paradojal 
plasmación: con sus raíces hundidas en el mundo circundante, sus 
exposiciones más lúcidas y sus más imperativas exigencias terminan 
en puntas extremas, casi inalcanzables, y fr§giles  en grado sumoó. 
(148)    

El arte en su historia es una cadena de transfiguraciones. 
La obra òsolo es un momento de aquella marcha art²sticaó (206) 
No existe ni en la eternidad ni en el solo instante de su ejecución, 
sino en el devenir histórico. El estilo es una síntesis que se opera en 
la obra. La actitud artística puede ser repetición, pero repetición 
aut®ntica si vuelve sobre el pasado para configurar un futuro. òLa 
creación artística [...] cumple una repetición auténtica porque hace 
del presente un pasado transfiguradoó. (209) Pensado el arte 
históricamente hay que decir que hay una dialéctica entre 
originalidad y continuidad.  
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El estilo es un modelo o pauta regular, pero la obra solo es 

modelo si puede regular òsu propia actividad productiva. Creando 
la obra misma produce sus reglas y certifica su validez operatoriaó. 
(211) La obra ejemplar no es una invitación a la repetición trivial, 
sino a una fecunda emulación. En este caso la emulación se 
convierte en transformación. Su ejemplaridad radica en que su 
configuración invita a una transfiguración. La estética de Boileau 
institucionaliza la transformación del arte que se había operado en 
Francia en el siglo XVII. Es el discurso del método  de la actividad 
poética. El culto a las reglas es propio del clasicismo. El clasicismo 
hipertrofia la noción de Escuela. El tema es antiguo: enseñanza del 
arte pero también comunidad formada por un grupo de artistas. La 
escuela  sustituye a los tradicionales talleres  artesanales. Pero la 
enseñanza suele estar divorciada de la significación original y se 
convierte en academicismo. La escuela es fecunda solo si promueve 
el hacer ajeno, provoca actividad artística personal, innovadora. 
Cada nueva escuela se presenta como ruptura con la  anterior. 
òLlamamos genio al artista que se libera de una larga cadena de 
retenciones por el poder²o inusitado de sus protencionesó. (216) El 
genio lucha contra el estilo heredado, contra la escuela 
academizante. Malraux escribi·: òLa historia del arte es la historia 
de las formas inventadas entonces en las formas heredadasó.  La 
obra maestra es la que revela òla suprema densidad operatoria del 
artistaó. (218) La obra es irreductible a criterios ya establecidos. 
Toda obra de arte lleva consigo su pasado y su posteridad.  La 
historia del arte es el salto de òuna orilla del ser hacia la orilla de un 
nuevo Seró. (227) La metamorfosis se nos revela como la ley que 
preside òla vida del arteó. (228)  

Coincido con la evaluación que hace M. T. Ramírez: 
òAdem§s de la profundidad y precisión teóricas, el rasgo más 
relevante y original de la estética de Guerrero es la comprensión 
dialéctico-integral que propone del fenómeno artístico-est®ticoó. 
(2009: 548) Ramírez reconoce que la obra  estética de Guerrero, tan 
amplia y profunda, no ha recibido el reconocimiento que bien 
amerita. òDiversos desarrollos de la reflexi·n est®tica de las ¼ltimas 
décadas fueron adelantados por Guerrero, y su manera de enfocar y 
comprender  diversos temas y problemas  estéticos guarda todavía 
planteamientos sugerentes y claros aportes. Por otra parte, el 
diálogo que logra entablar entre la reflexión estética universal y el 
quehacer artístico latinoamericano adquiere una modalidad 
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verdaderamente paradigmática de lo que debe ser el ejercicio 
filosófico en el panorama de una cultura y un mundo poscolonial y 
poseuropeo-céntrico. No estaría de más volver a visitar a este 
creativo y original pensadoró. (550)  Guerrero, poco conocido 
fuera de la Argentina, es un gran pensador del arte, su estética 
estaba muy al día en la información filosófica. Por eso hoy lo 
leemos con la frescura con que leemos a Blanchot o a Heidegger.  
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15 
 

LA ESTÉTICA DE EMILIO ESTIÚ  

 
Emilio Estiú (1914-1984), filósofo argentino, ha dedicado 

casi toda su obra a la temática de la estética filos·fica. òLa obra 
creadora de Estiú es fundamentalmente estética y esto lo ubica en 
un lugar especial. Hasta donde llega nuestra información, la estética 
no ha sido el tema predilecto de los filósofos latinoamericanos de 
esta tercera generación. En este sentido Emilio Esti¼ es ¼nicoó.75 
Estiú hizo una extensa carrera universitaria en la Universidad 
Nacional de la Plata y en Tucum§n. òLos temas de la posibilidad, la 
liberación y la validez metafísica de lo estético guiaron el 
pensamiento de Estiú hacia los autores que eligió junto a los que 
acompa¶aron su investigaci·n Filos·ficaó.76 Estiú hace algunas 
incursiones en la historia de la estética con especial referencia a 
Platón, Herder, Kant, Hegel, Simmel, Bergson y Lessing. Tradujo 
varias obras de estética: de G. Simmel, Rembrandt. Filosofía del arte; 
de Lessing,  La educación del género humano; de Goethe òComentario 
al ensayo sobre la pintura de Diderotó. 

 Estiú nos dice que para Platón la belleza que interesa es la 
inteligible; la idea de belleza en cuanto tal no tiene relación con la 
producción artística. Hegel concede mayor realidad a la apariencia 
artística. Pero no es lo mejor pretender explicar el arte desde dentro 
de un sistema metafísico, con ello se pierde la autonomía del arte. 
Bergson nos dice que la razón es instrumental, está al servicio de la 
ciencia y la técnica. En cambio, su filosofía hace posible la intuición 
que viene siendo en esencia intuición artística. En el arte no se trata 
de resolver problemas acerca del conocimiento de la realidad, y por 
ello el arte queda despejado para la pura visión que es lo que en 
verdad le interesa. El artista parte de la nuda existencia de lo real. Y 

                                                      
75 Francisco Mir· Quesada, òEmilio Esti¼: arte, plenitud, liberaci·nó, 
Proyecto y realización del filosofar latinoamericano, México, FCE, 1981, p. 70. 
76 Dolores Coss²o, òEsti¼: La liberaci·n por el arteó,  
http://archivofilosóficoargentino.info.dcossio01 
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le interesa ante todo la potencia de ser, la posibilidad. El arte 
expresa un mundo de posibilidades puras.  

 Aunque el Tratado de pintura de Leonardo da Vinci no sea 
ya un libro actual, no por ello es una obra arrinconada por la 
historia. Hay otra alternativa y es el hecho de que el valor de un 
libro radique en òhaber posibilitado la actualidadó.77 Y es desde esta 
perspectiva que Emilio Esti¼ enfoca el libro de Leonardo. òEn este 
caso, no obstante la distancia histórica que los aleja de nosotros, 
están a tal punto fundidos y asimilados por el presente, que no le 
dejan ver en su calidad objetivaó. (10)  

Estiú considera dos posiciones divergentes con respecto a 
la filosofía de Leonardo. Benedetto Croce afirma que no hay 
filosofía en su compatriota. Leonardo habría contribuido a la 
investigación positiva y experimental de la Naturaleza, pero no a la 
filosofía. Para Croce el valor del Tratado es autobiográfico; se 
trataría del relato de la vida artística del pintor. En cambio, Paul 
Valéry afirma que hay un modo peculiar de hacer filosofía por 
parte de los poetas; y es este modo el que practica Leonardo. La 
filosofía trata de darnos una visión unitaria de la vida y la realidad. 
Leonardo no expresó esa visión unitaria por medio de conceptos, 
pero la expresó mediante la pintura.  La filosofía de Leonardo es la 
pintura. Estiú considera que esta posición de Valéry es una 
ampliación inmoderada del concepto de filosofía. Recordemos que 
Valéry decía que la filosofía es una rama de la literatura, aunque la 
propia filosofía no haya reconocido su carácter literario. Tesis esta 
hoy defendida por el posmodernismo. La tercera posición que 
registra Estiú es la de Giovanni Gentile. Reconoce que sí hay una 
filosofía en Leonardo,  pero era la filosofía de la época. No habría 
originalidad en las ideas filosóficas que expresa, y, en verdad en 
filosofía se limitó a ser  discípulo, no maestro.  

Estiú no se resigna a las anteriores posiciones con respecto 
a la filosofía de Leonardo. Y busca una vía de comprensión 
ubicando a Leonardo en su contexto cultural y filosófico. Para ello 
cita a Giovanne D´Arezzo, un aristotélico renacentista. Éste 
establece una jerarquía del saber que sigue la del Estagirita. Las 
ciencias especulativas  o puramente teóricas son las más elevadas, y 
entre las más elevadas las que posean los principios que gozan de 

                                                      
77 Emilio Estiú, Del arte a la historia en la Filosofía moderna, Universidad 
Nacional de la Plata, 1961, p.10.  
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mayor certeza. Las ciencias prácticas  están  por debajo del rango 
de las ciencias teóricas. Entre las ciencias prácticas Arezzo analiza 
el derecho y la medicina. Defiende más la medicina que el derecho. 
El derecho es como una especie de retórica, en cambio la medicina 
es estudio de la realidad natural del ser humano y hasta de los 
animales. La tesis de Emilio Estiú es que Leonardo sigue también 
dicha clasificación concediendo primacía al saber teórico,  pero su 
novedad es que sitúa la pintura en el lugar que Arezzo ubica a la 
medicina y sitúa la poesía en el lugar que Arezzo sitúa el derecho. 
La conclusión es que la pintura es un saber práctico más elevado 
que la poes²a.  òLa pintura es ciencia superior por la exactitud del 
m®todoó. (22) Esti¼ nos recuerda que para Leonardo, como m§s 
tarde para Kant, sin matemáticas no hay ciencia natural. Con lo 
cual se ubica de lleno en la perspectiva de la moderna ciencia de la 
Naturaleza y ubica también a la pintura dentro del pensamiento 
moderno. Es por ello que Leonardo usa el método more geometrico a 
lo largo del Tratado de pintura. Y en especial en lo que toca al tema 
de la ËperspectivaË.  òSi lo esencial de la pintura es de ²ndole 
matemática, toda ella estará en el plano del saber honorable, y el 
pintor merecerá ocupar el puesto social que corresponde a la 
jerarquía de la actividad que pr§cticaó. (22) El conocimiento que 
obtenemos por  los métodos matemáticos son ciertos y de ahí 
deriva su necesidad. Al igual que la filosofía de la ciencia moderna, 
Leonardo une matem§tica y experiencia. òLeonardo repite hasta el 
cansancio que los pilares de la ciencia están en la experiencia y en la 
demostraci·n matem§ticaó. (24) Las cosas m§s humildes cuando 
son investigadas por los métodos matemáticos se vuelven nobles. 
La luz de la verdad ennoblece a cualquier objeto por humilde que 
sea.  

La otra tendencia filosófica relevante en el Renacimiento 
era el neoplatonismo. òLas ideas de la filosof²a plat·nica saturaban 
el ambiente de Florencia: aquí las bebió el pintor y para siempre 
qued· sometido a su destinoó. (25) La teor²a aristot®lica del arte 
afirma que éste es imitación de la naturaleza. Pero Leonardo 
reinterpreta esta teoría a su manera. Las ciencias teóricas son 
contemplativas y de ahí resulta su objetividad. Como explica Estiú: 
òEl arte es actividad productora: es un hacer. No consiste, como la 
contemplación en reflejar una objetividad, sino en volverla a 
producir, en reproducirla, rehacerla, artificialmente. Y no otra cosa 
significa la palabra Ëimitaci·nËó. (25) La reproducci·n est®tica no es 
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una imagen real, sino irreal, pertenece al orden de la apariencia. La 
pintura, afirma Leonardo, es òexpresi·n sin vida, de cosas vivasó. 
La imitación no es pasiva, sino productiva. La imitación artística 
ofrece una verosímil imagen aparente de las cosas. El pintor no 
sólo reproduce una imagen de cosas  existentes, sino que inventa 
otras cosas. Lo natural no es mera cosa, sino que es forma, 
configuración. Hay en la naturaleza una fuerza creadora de las 
cosas. Como escribe Esti¼: òSi la imitaci·n art²stica tiene similitud 
con algo que no es, pues, con la cosa inerte, con la natura naturata, 
sino con la natura naturans.ó (27) La imitación no es pasividad, sino 
imitación del poder creador de Dios y de la naturaleza.  La 
actividad artística es  semejante a esos poderes creadores. El arte 
tiene su verdadera ra²z en el esp²ritu. òLeonardo no se cansa en 
repetir que la pintura es cosa mentaló. (28) Y Le·n Battista Alberti 
lo había dicho con toda claridad, es el espíritu el que dirige la mano 
del artista. Esti¼ concluye: òno es dif²cil advertir que tal concepci·n 
está determinada por el neoplatonismo. En efecto Plotino había 
sostenido que la belleza del esp²ritu precede y es causa de la obra.ó  
(28)  La obra de arte no es mecánica, sino creación, generación.  

La contemplación de la obra de arte es espiritual e implica 
un ascenso a otro mundo; ascenso motivado por Eros. Leonardo 
acoge también esta teoría platónica renovada por el neoplatónico 
Marsilio Ficino en el Renacimiento florentino. Ficino alude  a tres 
formas de vida ya estudiadas por Aristóteles: la voluptuosa, o 
dedicada al placer; la activa o política y la contemplativa o dedicada 
al saber. Leonardo escribe: òTodo amor comienza con el acto de 
ver. Pero el amor del contemplativo, del ver pasa a la menteó 
(citado p. 30). Concluye Ficino: El amor contemplativo es divino, 
el amor moral es humano y el amor voluptuoso es bestial.  Para 
Leonardo la pintura da un abrazo fraternal al tacto y el espíritu. El 
tacto coadyuva a la contemplaci·n. òAqu² reside el poder cat§rtico 
del arte: a través de la imitación artística, el alma se eleva al divino 
amor y satisface al sensual con una mera ilusi·nó. (31) El alma del 
artista se eleva a la infinitud divinizándose. También la fuerza de la 
naturaleza es infinita, y el artista al imitar el poder creador de la 
naturaleza también se hace infinito como ella. òEl misterio de la 
pintura consiste en que ella debe apresar lo infinito en lo limitado, 
en que ha de  realizar lo imposible;  hacer que en lo infinito se de lo 
finitoó. (32)  Por eso nos dice Emilio Estiú que Leonardo vivió en 
sí mismo el drama de la pintura. El público puede admirar una gran 
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obra de arte, en su interior, nos dice Leonardo, el pintor sabe que 
no lo ha dicho todo. Así, pues, Estiú ha logrado darnos una 
magnífica versión de la teoría filosófica del arte que propusiera 
Leonardo da Vinci.   

Estiú dedica dos capítulos de este libro a Herder, pero el 
tema que más le interesa es el de su concepción de la historia y su 
enfrentamiento con la visión de la historia de Kant. Aquí me 
ocuparé solo de las referencias que hace al arte. La premisa de que 
parte Herder es que cada cultura tiene una forma propia que se 
expresa en su literatura, su arte, su filosofía y, en fin, en todas sus 
actividades culturales y sociales.  òCada pueblo tiene una forma 
interna, un íntimo y propio poder de creación, que es el patrón de 
medida que permite apreciarlos. Una  obra de arte es grande 
cuando no traiciona las exigencias de la voluntad de expresión 
propiaó. (86) Ninguna ®poca puede medirse con las realizaciones y 
valores de otra época. Herder revive el arte de los pueblos, sus 
cantos populares, sus relatos, su l²rica. òHerder tuvo una 
sensibilidad insuperable para esas formas de arte. El espíritu de la 
época se rejuvenecía, al aproximarse a los cantos populares. 
Demostraron que cada pueblo había producido lo que podía 
produciró. (85) La ilustraci·n concibi· la naturaleza de acuerdo al 
deísmo. Dios crea la naturaleza, sus leyes, pero luego se desentiende 
ella, y sigue actuando solo según legalidad natural. Herder piensa la 
naturaleza desde el panenteismo; éste afirma que todas las cosas 
están en Dios. Los románticos insisten más que en la legalidad de la 
naturaleza en su poder creador. El poder creador de la naturaleza es 
tan grande que el artista humano palidece ante ella. La fuerza 
creadora de la naturaleza es inconsciente y ciega. El artista puede 
imitar ese poder creador, sigue así la natura naturans. òEl artista debe 
tratar de crear como ella, es decir, desde sí mismo, genialmente y 
con libertadó. (85) El artista debe hacerse disc²pulo de la naturaleza, 
escuchar el latir de  su corazón y las palpitaciones  de la vida 
universal.  La naturaleza se vuelve un ideal al que el ser humano 
debe retornar siempre. òEl racionalismo reduc²a la realidad a una 
estructura matemática ideal; el Sturm und Drang la diluía en una 
fuerza irracional, sin finalidad clara; Herder, en cambio, admitía un 
orden teleológico del mundo basado en la jerarquía de los 
diferentes estratosó. (87) Las cosas en la naturaleza  se  configuran 
desde dentro hasta llegar cada  una  a su propia forma interna.  
òPero la fuerza creadora no es ciega, sino que tiende a formaciones 
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cada vez más altas y más complejas. Lo que nos permite hablar de 
jerarquía es, precisamente, la riqueza de contenido de la 
individualidadó. (132) La individualidad se logra y ahí reside la 
felicidad. 

Emilio Esti¼ dedica un cap²tulo al tema òGoethe y la visi·n 
filos·fica del hombreó.  Parte de la tesis seg¼n la cual Goethe no se 
expresó por medio de la conceptualidad  filosófica, pero, en 
cambio, sí hay una profunda sensibilidad para los problemas 
últimos que el ser humano se plantea. Spinoza es el filósofo con el 
que Goethe encontró mayor empatía. Pero, de acuerdo a Estiú, 
para Goethe el pensamiento no se deja fijar en sistemas, y cualquier 
intento de hacerlo fracasa. òLa figura que el sistema proporciona al 
pensamiento, traiciona al pensamiento mismo; pues, lo 
circunscribe, y al limitarlo, lo deforma. Y cuando el sistema se 
interpone entre el espíritu y la realidad, solo la actividad pensante 
pierde poderío, sino que lo real mismo se modifica y estrechaó. 
(147) Estiú considera que Goethe pretende enfrentarse con el 
universo sin tecnicismo ni mediaciones, es decir, ingenuamente. 
Esa inocencia espiritual, no obstante fructificó en una visión clara y 
serena y en secretos que el arte le revela. La verdad es entera, pero 
nosotros sólo la percibimos parcialmente.  Los  sistemas  que 
pretendían apresar la verdad le repugnaban.  

En especial Goethe no comparte los dualismos kantianos. 
Lo espiritual se manifiesta corporalmente, luego no cabe un 
dualismo de espíritu-cuerpo. No conocemos un límite entre la 
naturaleza y lo espiritual. Naturaleza y espíritu son en el ser 
humano lo mismo. No debemos indagar la esencia del ser humano 
fuera de la naturaleza. Azar y orden se suelen oponer 
diametralmente. Goethe piensa que el orden se va creando a partir 
de un sustrato informe. De lo informe sale un orden mecánico. 
Como ser espiritual el ser humano es la más alta forma de la 
naturaleza. En el ser humano se da la conciencia del despliegue del 
orden y sus sucesiones. òLa creaci·n art²stica, en efecto, es obra del 
espíritu, y éste, al configurar una materia, alcanza una propiedad 
que no ten²a antes: su materializaci·nó. (157) Un mismo lenguaje 
usa el macrocosmos y el microcosmos. Una característica del 
pensamiento goetheano es el titanismo. Lo que define al ser 
humano es el poder de sus potencias  activas.  òLa actividad 
constituye lo absoluto del ser humano y se extiende sin límite 
alguno, y, por otra parte la actividad renuncia a extenderse para 
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ganar su intensidadó. (159) De hecho, Fausto encarna el titanismo 
de la acción. No obstante, la conclusión de Estiú es bastante crítica.  
òEn el fondo de esta concepci·n tit§nica, se siente el sabor amargo 
del pesimismo. La razón, que debería distinguir al hombre de los 
demás seres, lo hace actuar, según la visión mefistofélica, de un 
modo m§s animal que cualquier otro animaló. (161) Parte de este 
titanismo goetheano es la alta valoración que hace del genio. En 
palabras de Emilio Esti¼: òLa naturaleza alcanza la conciencia de su 
poder y el hombre la dimensión más profunda de su ser, en el 
genio. Pero el triste privilegio del artista consiste en que puede 
expresar el dolor que, para el com¼n de los mortales, es inefableó. 
(162) La vida sigue un sino trágico pero exige siempre el esfuerzo 
aunque termine en la desdicha. Lo más querido por el ser humano 
resulta inalcanzable.  El ser humano se salva por la acción, aunque 
termine en la insatisfacción lo importante es no conformarse  con  
lo que es. Sin embargo, agrega Estiú, junto al titanismo de Goethe 
presenta la otra cara, el humanismo que nos hace conscientes de los 
límites de la acción. La voluntad busca lo infinito, pero siendo así 
no es posible su satisfacci·n. òLo universal y lo particular son para 
Goethe una y la misma cosa, presentada condiciones diversas: 
escudri¶ando lo finito se llega a lo infinitoó. (164) Lo universal es 
preciso encontrarlo en lo particular. Es necesario hallar el afuera en 
el adentro y el adentro en el afuera.  Si el titanismo conduce a la 
insatisfacción, el humanismo lo corrige. El humanismo revela la 
comunidad entre los seres humanos y expresa la humanidad de 
cada individuo. El individuo sólo no lo puede todo y es necesaria la 
historia humana con los esfuerzos parciales de los individuos para  
que el hombre logre sus grandes metas. Así pues, son las 
limitaciones del ser humano individual las que posibilitan la 
historia. El mundo del ser humano es el de la historia y la cultura. 
Sólo la humanidad es el hombre verdadero, escribe el propio Goethe.  El 
individuo debe  sentirse  feliz sólo sintiéndose él mismo en el todo. 
Parecería, pues, haber una severa oposición entre el goetheano 
titanismo y su humanismo. Estiú parece conciliarlos cuando 
concluye: òLa limitaci·n es  una resistencia a la voluntad creadora, 
es cierto; pero al mismo tiempo, es la ley que ordena lo confuso, el 
obstáculo que  excita al ejercicio de la libertad y el signo de la 
grandeza del espíritu, capaz de vencer, por grados, todo lo que se 
oponga a su despliegue finaló. (166) El artista con su genio alcanza 
límites que lo real le impone. El corazón, el sentimiento, eleva al ser 
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humano más  allá de su propia naturaleza. El ser humano, cuerpo-
alma,  es una fuerza  muy superior a la sola razón o logos platónico. 
òEs una fuerza que desborda lo racional, sin negarlo; es el ejercicio 
del espíritu en su totalidad, del ánimo Gemütó. (167) Lo que parec²a 
ser demoníaco en el hombre, lo irracional, lo eleva, lo fortalece; lo 
pone en el mundo de lo bello y creador.  

Goethe concibe el arte como desarrollo: crecimiento, 
organicidad, temporalidad en la que cada momento absorbe y 
supera al anterior creando contenidos y formas cada vez más ricos. 
Esta perspectiva acerca el arte a la naturaleza. La naturaleza jamás 
puede agotarse en la legalidad universal mediante la cual la ciencia 
la piensa. La naturaleza  es arte y el arte es naturaleza. En la 
naturaleza existe poder creador, fuerza divina, capacidad 
plasmadora de formas. òEl arte depende de la facultad natural y 
plasmadora de la realidad, en cuanto en ella se continúa en una de 
sus criaturas, el hombreó. (172) Goethe aprendi· estas ideas de 
Hamann y Herder. òPero para Goethe, la concepci·n del ²mpetu 
creador y natural, antes que el pretexto para una contemplación 
inoperante, fue el destello que iluminó el mundo que su corazón 
entend²aó. (172)    

La creación artística es contingencia pues el resultado es 
imprevisible, pero la contingencia no es puro azar, sino libertad 
creadora, logro del movimiento en el cual se hacen patentes las 
potencialidades. La fuerza natural se desarrolla en cada producción 
y en cada resultado o producto. òLo Uno originario se acrecienta 
en sucesivos desarrollos, y se concreta en formas cada vez más 
altasó. (175) Todo en uno y uno en todo es un principio que act¼a 
en la naturaleza y tambi®n en el arte. òLa unidad originaria, el 
protofenómeno, encierra dentro de su dinamismo funcional, lo 
ideal, lo real y lo simbólico. Es ideal porque constituye el término 
último de todo conocimiento, es real, porque, de  hecho, es 
conocido; es simbólico,  porque  en su individualidad abarca todos 
los casos posibles. Y el símbolo es la esencia misma de lo artístico: 
es la visi·n de lo universal a trav®s del caso particularó. (178)  En la 
alegoría lo individual se  percibe desde lo universal; en el símbolo lo 
universal se reconoce en lo particular. En lo simbólico se decanta el 
estilo. Aunque la experiencia es estrictamente individual, en el 
desarrollo del esp²ritu se hace universal. òLa concepci·n del arte 
como estilo lleva, pues, a la identificación de la esencia y del arte, 
de la poes²a y de la verdadó. (180)  El arte es naturaleza elevada, 
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sublimada. Por ello el arte es acercamiento al ideal.  El ser humano 
tiene el poder de contemplar lo no real.  La diferencia entre 
realidad e idealidad es una característica del ser humano. El signo 
de la belleza radica en la idealidad de la forma artística. En lo 
simbólico se concentra en síntesis suprema todo el universo.  
Como ideal el arte supera la naturaleza, pero sin ser anti-natural.  
òEl arte es expresi·n del eterno pulso de la vidaó. (183) 

La experiencia artística envuelve a todo el ser humano, en 
su integridad; integra lo intelectual y lo afectivo.  El espíritu 
informa toda obra de la cultura, sin él se marchita toda producción 
cultural. Ahora bien, el arte es purificación, catarsis, 
renunciamiento. El arte nos eleva, y desde su altura podemos 
contemplar el juego de las pasiones humanas, sin hacernos 
partícipes de ellas. La purificación es también causa del impulso 
creador, y entonces es renunciamiento. òDesprendernos de lo 
doloroso, de lo que sentimos en nuestra vida como un peso 
constituyente algo natural; pero renunciar también a lo que aligera 
nuestro corazón,  a lo que colma de dicha la existencia, y en el 
preciso momento en que la torna feliz, es señal de un destino 
heroico y el indicio de una interior adversidadó. (184) El arte es 
renuncia a la existencia con el fin de  seguir  existiendo.     

Emilio Estiú desarrolla la idea según la cual para entender 
bien una obra de arte es preciso ir a la experiencia que le dio vida. 
Lo mismo vale para la filosof²a. òComprender una obra filos·fica 
significa volver a experimentar las vivencias que la originaron. En 
ellas  está el núcleo vivo, susceptible de ser repetido una y otra 
vezó. (189) En el caso de Schiller la experiencia originaria es la de la 
libertad. òEl suyo fue un idealismo ®tico, o sea, el de una 
experiencia moral de la vida por la cual debe superarse todo lo 
dado y todo lo efectivo en un permanente esfuerzo por imponer la 
propia libertadó. (192) Determ²nate a  partir de ti mismo, es el lema 
de la ética schilleriana. Lo que no vivimos como libertad, lo 
experimentamos como resistencia y genera el movimiento de 
superación que nos permite alcanzar la libertad. La sociedad es 
resistencia a nuestra voluntad. La ley es lo no puesto por nosotros. 
El ordenamiento jurídico se opone a la libertad. De ahí que su 
impulso juvenil fue hacia el anarquismo, bien explicitado en su obra 
Los bandidos.  Schiller vuelve al ideal griego de la unidad de belleza y 
bondad (kalokaghatia).  òPara Schiller, el alma bella es aquella que 
cumple el deber moral mediante una libre inclinaci·nó. (201) El 
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gusto estético libera de lo meramente instintivo y opuesto a la 
voluntad. Al liberarlo del yugo instintivo, el gusto estético nos pone 
en franquía para la moralidad. La belleza nos pone ante la profunda  
experiencia de la libertad.   

En síntesis, mediante el arte, nos dice Estiú, rebasamos los 
límites de nuestra finitud existencial. Nos liberamos cuando 
alcanzamos la plenitud, y la plenitud se alcanza en el rebasamiento 
de los límites de nuestra finitud. El artista nos muestra una realidad 
más allá de la realidad que nos es familiar. Y esa realidad que nos 
muestra suscita admiración y asombro. El arte no es un mero 
intermediario entre lo confuso sensible y la claridad de la razón, 
como pensaba Leibniz, Baumgarten e incluso Schiller.  El arte es 
una forma propia y originaria de acceder a la realidad e incluso de 
conocerla. El arte como actividad espiritual es irreductible a la 
filosofía. Pero el objeto estético se mueve en el ámbito de la 
irrealidad. En el arte la apariencia se da como pura apariencia, el ser 
del objeto artístico se agota en su puro aparecer. La obra de arte al 
darse  en el mundo de la pura apariencia nos libera de las cosas; 
también el espectador debe sentir esta liberación. No podemos 
pedir al arte que nos explique la realidad; el arte se ubica en el 
universo de las apariencias; exigirle realidad no es posible. El arte, 
pues, no hace referencia a otra cosa y por ello nada tiene que 
explicar.  Las explicaciones idealistas o metafísicas del arte no 
pueden explicarlo, porque no hay nada que explicar. El arte es el 
libre juego de la apariencia. El sentimiento artístico es liberación, 
catarsis.  Ubicados en otro orbe que el de lo real y los sentimientos 
angustiantes que nos producen, el arte es capaz de darnos libertad y 
de hacernos sentir libres. Mediante la libertad que el arte nos 
depara accedemos al sí mismo. En la medida que nos vamos 
realizando en nuestra existencia personal al mismo tiempo vamos 
viendo la diferencia que queda con respecto de lo posible. Vivimos 
la escisión entre lo real y lo posible. Pero el arte no pretende lo real 
sino lo posible, su irrealidad, por eso el arte consigue lo que no 
puede el ser humano lograr en su realidad existencial. Ese es el 
modo de liberación que nos depara el arte.  
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16 
 

KOGAN: ARTE Y METAFÍSICA  

 
El argentino Jacobo Kogan (1911-1992) se interesa en una 

visión metafísica del arte, y es desde esta perspectiva que estudia la 
estética kantiana en su libro: La estética de Kant.  También trabaja la 
estética metafísica en sus libros Arte y metafísica y  Temas  de filosofía. 
Arte, belleza y realidad;  Literatura y metafísica, 1971; La religión del arte, 
1965; y El lenguaje del arte, 1965. Recibió el premio de la Academia 
Argentina de las Letras, y el premio de la Asociación Argentina de  
Crítica de  Arte.  

Kogan nos dice que el  filósofo de Könisberg circunscribió 
el conocimiento humano al dominio de la experiencia en la cual 
sólo cabe un conocimiento de tipo científico, pero no la metafísica 
ni la religión. Pero, aunque la metafísica y la religión no constituyen 
conocimiento al modo de la ciencia, Kant defiende que la razón 
puede pensar ideas las cuales no estarían sometidas al criterio de la 
experiencia sensible. El uso empírico de la razón es el dominio del 
conocimiento válido; más allá la razón tiene el poder de pensar y 
ahí cabe el mundo suprasensible de la libertad que da lugar a la 
razón práctica y el mundo de la belleza y lo sublime que da lugar al 
arte y la estética. Así como la razón práctica o moral no tiene 
necesidad de someterse a dato sensible alguno, así también la 
facultad del juicio goza de plena libertad para establecer las reglas 
de lo bello. De hecho es en el entrejuego de las facultades que 
surge la armonía que constituye la base del arte. El arte, pues, se 
ubica en el libre espacio del mundo suprasensible. Kant establece 
también interesantes relaciones en este mundo suprasensible, entre 
lo bueno y la belleza y lo bueno y lo sublime; es decir entre las ideas 
morales y las ideas  est®ticas. òLa metaf²sica de la voluntad se 
ahonda así, en una metafísica del sentimiento estético y de la 
creaci·n art²sticaó. 78  

 Kogan escribió también Arte y metafísica79; es la obra en 
que estudia varios filósofos del arte con un enfoque metafísico. El 
enfoque metafísico difiere del enfoque gnoseológico, éste considera 

                                                      
78 Jacobo Kogan, La estética de Kant, Buenos Aires, Eudeba, 1965, p. 47.  
79 Jacobo Kogan, Arte y metafísica, Buenos Aires, Paidós, 1971.  

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  173 

 
el arte como conocimiento. Así, Alexander Baumgarten, fundador 
de la estética como rama del saber filosófico, la incluía en la 
gnoseología.  El enfoque metafísico del arte no se detiene tanto en 
su papel en el conocimiento, sino en el hecho fundamental de que  
el arte forma parte del proceso de lo real, del devenir del ser o de 
sus variadas manifestaciones. òEl arte como una fuente constitutiva 
de lo real por medio de sentimientos e ideas innovadoras, que 
luego el saber conceptual abstrae y explicitaó. (1971: 7) La 
existencia humana está vinculada al ser de ahí que este vínculo 
puede ayudar más que ningún otro a la comprensión del arte. Es 
indudable que los seres humanos se proponen la realización de 
valores que mucho más allá de los meros valores utilitarios. Hay 
valores  estéticos, y estos nos llevan a preguntarnos por la razón de 
ser de su existencia.  Quizá no hay una respuesta definitiva, pero al 
menos se intenta plantear por qué los seres humanos aprecian la 
belleza. No es posible soslayar el dato antropológico que nos 
informa sobre el interés del ser humano por los valores  estéticos. 
òEl arte se inicia como juego, como un desprendimiento de las 
tensiones de la vida real, pero el ejercicio de la libertad que ya el 
juego permite en cierta medida, va llevando la actividad del artista a 
penetrar cada vez más en la humanidad, y, cuando éste tiene talento 
propio o genio, el juego se transforma pronto en una expresión de 
las tendencias profundas, singularizadas de su personalidadó. (24) 
La más alta realidad la alcanza el ser humano por obra y gracia de la 
personalidad artística. Conciencia y libertad participan 
esencialmente de la realidad humana y en ellas la personalidad 
humana logra el summum de su ser. El problema del ser parte  de la 
existencia humana o Dasein y, por ello òla Est®tica en su acepci·n 
más general, que comprende también la filosofía del Arte, es la 
puerta de acceso inexcusable a la Metaf²sicaó. (25)  

Kogan estudia varios autores de teorías metafísicas del arte 
como Kant, a quien ya hemos aludido, Schelling, Hegel, Heidegger, 
Whitehead, etcétera.   El arte es para Schelling el órgano principal 
del pensar filosófico. El yo, en los procesos de conocimiento, no es 
completamente creador; ni tampoco lo es en la acción moral 
porque ha de atenerse a la ley moral; en cambio, en la esfera del 
arte el yo sí es completamente creador. En el arte se da una síntesis 
entre lo finito y lo infinito. òEl artista tiene conciencia de su 
actividad libre. Y este milagro lo realiza el arteó. (1971: 123) El 
genio artístico crea con la misma espontaneidad que la naturaleza. 
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El genio es don de la naturaleza. Lo que es consciente en el arte es 
sólo la elección de medios y la técnica para producir la obra. Lo que 
hace bella a la obra es su carácter poético. Las obras de la 
naturaleza solo accidentalmente son bellas. Y por ello la imitación 
no es el motor del arte. Solo a partir de las obras mejor logradas del 
arte podemos luego juzgar como artística una naturaleza bella. Lo 
absoluto se expresa mejor por la intuición artística, y no por medio 
de conceptos. El arte nos da en la intuición lo que el filósofo 
comprende por actos conscientes. òLa intuición estética no es sino 
la intuici·n trascendental objetivadaó. (127) De este modo el arte es 
el órgano eterno que el filósofo debe tomar en la más alta 
consideración.  

Whitehead. Kogan desarrolla el tema del arte y la 
metafísica en Whitehead; anota que el punto de partida de su 
metafísica es la experiencia estética. Nuestra aprehensión de los 
procesos es total, es decir, involucra el cuerpo completo y no sólo 
uno u otro de los sentidos corporales. La experiencia es estética 
porque es emocional. El sentido de las cosas lo descubrimos por 
medio de valores. Kant toma su punto de partida en el 
conocimiento; Whitehead en los valores con especial acentuación 
de la experiencia estética. Con esta base en la experiencia estética, 
Whitehead pretende superar lo que él denomina el materialismo 
cientificista de la visión moderna del mundo. Pero el filósofo inglés 
no presenta la estética como una experiencia contradictoria a la 
lógica o a la física del siglo XX, sino perfectamente compatible con 
ella. El mundo de la ciencia moderna era el de partículas macizas 
dentro de una estructura mecánica. Whitehead, en cambio, 
introduce la finalidad en el mundo descrito por la ciencia. òPero la 
innovación fundamental que Whitehead introduce en la concepción 
de la física actual es que este proceso no constituye un movimiento 
de potencias ciegas, cuyo resultado es consecuencia de un azar, sino 
que posee finalidad, es progresivo y tiende a la realización de 
valoresó.  (Kogan 1971: 64)  

No sólo hay experiencias de las cosas sensibles, sino que 
también hay experiencia de valores y de ideales. La experiencia de 
valores e ideales tiende hacia una convergencia intensa y armónica.   
Novedad y creatividad son caracteres del mundo que descubrimos 
en la experiencia de lo real como proceso. òLa intensidad y la 
armonía que persigue el hombre para su existencia no es, pues, sino 
una prolongación del proceso creador del universo, que supone 
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armonía como orden, pero también intensidad, si este orden ha de 
ser din§mico y progresivoó. (75) Las emociones son armónicas 
cuando se intensifican mutuamente. La experiencia estética es 
experiencia de contrastes desde el fondo de una identidad. El 
mundo mismo es un orden que resulta de la evolución. 

La apariencia es una simplificación llevada a cabo por la 
mente. Nuestra experiencia es una masa confusa dentro de la cual 
destacamos selectivamente sólo una parte que viene siendo la parte 
consciente. En la experiencia artística esta simplificación se 
convierte en intensificaci·n. òLa conciencia art²stica es la apariencia 
que ha asumido su propia espontaneidad, con el fin de intensificar 
la experiencia emotiva. La apariencia es ya, en cierto modo, una 
espontaneidadó. (80) La experiencia es interpretativa. En el proceso 
del universo se crean novedades y armonías hechas de contrastes.  

Kogan destaca también la idea de belleza en Whitehead. 
£ste afirma: òLa belleza es la adaptaci·n mutua de los diversos 
factores en una ocasi·n de la experienciaó. (Aventura de las ideas, p. 
251). La finalidad  queda implicada en la adaptación. El orden y la 
belleza del mundo no es fruto del azar. La armonía surge del 
contraste y de la variedad de factores involucrados. La presencia del 
pasado influye emotivamente en toda  aprehensión actual, y es  esto 
lo que hace del arte una experiencia comunicable. Escribe 
Whitehead: òEl arte es la adaptaci·n deliberada de la apariencia a la 
realidad. Ahora bien, adaptación deliberada implica una finalidad 
que se alcanza con más o menos éxito. La finalidad que persigue el 
arte es doble: belleza y verdad. La perfección del arte tiene una 
finalidad, que es la belleza verdaderaó. (Aven. p. 266) El arte es 
actividad consciente, deliberada y finalista. Su finalidad es la 
producción de apariencias. El artista continúa el proceso creador 
del universo pero en el mundo de las  apariencias  

El arte parece tener su origen en el ritual. Kogan señala, sin 
embargo, que Whitehead no desarrolló ampliamente esta 
interesante idea. òNecesitamos, dice, dramatizar el pasado y el 
futuro por medio de ciertos modos de repetición de acciones 
personales o percepciones, con el objeto de revivir nuestra 
emoci·n propia y la de nuestros antepasadosó. (97) Esta parece  ser 
una ley biológica. Whitehead la encuentra en el vuelo de los pájaros 
que semejan verdaderos rituales. La misma pintura rupestre 
muestra aspectos de la repetición de experiencias vividas y 
ritualizadas.   
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Aunque el arte surge de la continuación del proceso 

innovador y creador del universo, sin embargo, inaugura en el 
mundo humano un ámbito de libertad y exalta nuestro sentido de 
humanidad. La experiencia artística eleva al ser humano a algo 
sobrenatural, lo ubica en el nivel de la civilización y lo incita a su 
realización.  

Kogan compara a Schelling y Whitehead en lo relacionado 
con el arte. òTanto para Schelling como para Whitehead el arte es, 
a la vez, descubrimiento y creación, penetración cognoscitiva en los 
estratos últimos del ser y producción de nuevas formas en el plano 
de la conciencia por medio de un proceso permanente de 
desarrollo.ó (127) El enfoque de ambos filósofos sobre el arte es 
claramente metafísico. Whitehead es pluralista, la evolución 
culmina en formas diferentes; Schelling es monista, el proceso de lo 
absoluto culmina en el Yo o autoconciencia. Se trata de un yo 
absoluto dado de antemano. Valores éticos y estéticos son ideales 
de la civilización promovida desde el impulso fundamental de la 
libertad. Para Whitehead el arte continúa el impulso creador e 
innovador de la naturaleza, pero se realiza más plenamente en la 
imaginación. Schelling identifica el arte con las ideas supremas que 
son como dioses. El arte es la idea que se hace visible.  La idea es la 
vida misma del Absoluto. òPara Schelling el arte logra el 
conocimiento más perfecto de lo Absoluto; más aún, es 
fundamentalmente conocimiento objetivo de sí, autoconciencia de 
Dios en el hombre, ya que todo el proceso universal no es sino la 
consecuencia del esfuerzo del Yo por conocerse plenamenteó. 
(132)  

Kogan concluye con sus propias reflexiones: òEl 
conocimiento reproduce o conforma, pero no crea la realidad; no 
es un saber de creación, pero no la creación misma.  El arte se 
distingue nítidamente del conocimiento puesto que es la vida 
creadora misma y no la vida creadora reflejada o constituida por el 
intelectoó. (135)  Finalmente: òS·lo el idealismo absoluto, que 
identifica el ser y el pensar, la realidad con la actividad de la 
conciencia, puede identificar el arte con el saber; ningún realismo 
puede admitirlo consecuentementeó. (135)  

Heidegger. Trae una visión nueva del arte que no devalúa 
su aporte al conocimiento sin disminuir  su poder creativo.  òEntre 
las teorías estéticas  extremas, una de las cuales sostiene que el arte 
es un modo de conocimiento y la otra que no constituye ningún 
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saber, sino pura creación de novedad y producción de belleza, 
Heidegger parece zanjar la cuestión sosteniendo que el arte es 
conocimiento y creación a la vez, identificando pensamiento y 
poes²aó. (136)  

Kogan considera que la estética ha llegado a la conclusión 
que la obra de arte no se debe a nada exterior sino que se significa a 
sí misma y tiene la potencia de hacernos vivir un contenido propio 
e intransferible. Heidegger juega con las palabras y convierte el 
Schein (apariencia) en Schön (bello); de este modo concluye que la 
belleza òes un modo de aparecer de la verdadó. (141) El lenguaje 
abre el mundo a su conocimiento y su verdad. A partir de ahí 
Heidegger considera que la palabra originaria es pensamiento y 
poesía. El ser es el que habla y manifiesta esta identidad de 
pensamiento y poesía. El poeta piensa el ser. Kogan se interroga 
acerca de cómo podemos hablar de creatividad del ser humano si 
de lo que habla Heidegger es del destino del ser al que se somete la 
libertad humana. òEl poeta no s·lo se limita a repetir lo que le dicta 
el Ser, sino que inclusive el progreso del Ser mismo no constituye 
un libre avance, porque implica tambi®n retrocesoó. (142) Se 
privilegia el pasado porque Andenken significa meditación de lo ya 
dicho y pensado.  La creación poética como palabra fundadora no 
es sino un estar cerca del origen. A pesar de estas observaciones 
cr²ticas, Kogan piensa que òpodemos tratar de obtener alg¼n 
provecho de sus esfuerzos por aproximar la poesía y el 
pensamiento: tal vez sea posible lograr un poco más de claridad 
sobre este tenaz empeño cuya incongruencia no ha podido todavía 
neutralizar la filosof²a del arteó. (144) M§s que mensaje del ser, la 
obra de arte estimula una emoción que en su idealidad es completa 
en s² misma. òLa poiesis es ciertamente también physis, como quiere 
Heidegger, si llamamos physis a todo acontecer creador. El artista 
está dentro del proceso universal de la naturaleza, pero no crea el 
Ser como pura Luz que ilumina el Universo, porque si bien habita 
el mismo mundo iluminado, no se ocupa en gran medida de él en 
tanto que mundo real. No es un sentir de la Naturaleza, sino una 
transfiguraci·n lo que el artista persigueó. (152) El universo y la 
conciencia no coinciden. El universo logra significarse en los  
símbolos del arte y el conocimiento. El artista no se limita a reunir 
entes ni a éstos en el ser. Lo que el artista procura son 
òintensidades de sentimiento, ya sea que se trate de colores o de 
sonidos o bien de emociones de la vida real: en todos los casos el 
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fin consiste en transformarlos al servicio de un contenido peculiar 
que es el de conferirles efectividad en el plano de la imaginaci·nó. 
(153) La libertad está muy presente en el arte; es más, es la libertad 
la que otorga un alto grado de dignidad al arte. La libertad del 
artista es anticipación de una auténtica realización de la libertad 
humana. El artista es pionero de una futura humanidad. òLa 
libertad en todos los órdenes de su actividad que constituye la 
raz·n m§s noble de su existenciaó. (154)  

Heidegger nos habla de la verdad como aletheia, develación, 
y en esa línea de pensamiento el arte tiene un papel relevante. 
Kogan considera que esta visión de la verdad como develación es 
importante para el arte. La verdad arranca ráfagas de luz a las 
tinieblas sin que lleguemos nunca a una completa luminosidad. El 
artista proyecta un ideal de libertad a todos los ámbitos de la vida 
humana. Los teóricos del arte como conocimiento no parecen 
valorar bien la importancia de la libertad para el arte.  

Heidegger evalúa las Lecciones de estética de Hegel como la 
òm§s comprensiva reflexi·n sobre la esencia del arte que posee 
Occidenteó. Hegel explica que el esp²ritu de cada pueblo tiene en 
sus producciones artísticas una de las más altas formas de su toma 
de conciencia. òEl arte es la vida concreta del esp²ritu en las formas 
del mundo sensibleó dice el propio Hegel. Kogan destaca los 
momentos diferenciales del pensamiento estético de Hegel con 
respecto a Heidegger y  los que le parece que éste echa de menos. 
En Hegel hay una especificidad de lo estético que no puede 
confundirse con el pensar ni con ninguna otra actividad humana. 
Hegel destaca el poderoso papel de la sensibilidad en el arte 
mientras que en Heidegger prácticamente desaparece. En la estética 
de Hegel es muy importante la belleza, pero ésta casi no juega 
ning¼n papel en Heidegger òquien asimila en definitiva la alegría 
que procura el arte a la visi·n del Ser como conocimientoó. (177) 
Lo bello es un ideal para Hegel; Heidegger lo ve como parte del ser 
real. Heidegger desatiende también el papel fundamental de la 
imaginación mientras que Hegel destaca la imaginación como 
peculiar esfera del arte. El espíritu tiene en el arte parte muy 
esencial de su vida. Para Heidegger el arte es un medio de pensar la 
vida. Heidegger retrocede al pensar schellingiano fundiendo 
pensamiento y sentimiento mientras que Hegel hace un lugar 
propio al pensamiento. òEl arte para Hegel es toma de conciencia y 
libertad; en cambio Heidegger, es sumergirse en lo preconsciente y 
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constituye una subordinaci·n al misterio del Seró. (178) Heidegger 
no repara en la forma poética como tal, sino que la subordina al 
pensar. Hegel, en cambio, reconoce que la poesía es búsqueda 
permanente de la forma.  

  El arte se relaciona con la vida, pero con la vida en la 
imaginación pura, que es donde el artista la vive. Se trata de un 
nuevo modo de ser con su realidad propia. òPosee una naturaleza 
propia y se halla formado por imágenes libremente plasmadas por 
la actividad mental realmente ejercida, con el fin de ampliar los 
horizontes de la emotividad y enriquecer la vida de la conciencia 
liberada de las constricciones causalesó. (227) El arte es la v²a 
mediante la cual el ser humano se supera a sí mismo. Por medio de 
la imaginación el arte hace posible el despliegue de las más amplias 
posibilidades humanas. Con las creaciones artísticas la mente 
humana se ensancha libremente. òSus productos no constituyen 
símbolos que sirvan de tránsito para una referencia a algo distinto, 
sino que son indisociables de las vivencias que sugieren, puesto que 
tales vivencias nacen con la obra creada como objeto que posee en 
s² mismo su verdad y su sentidoó. (231) La obra de arte no es un 
mero símbolo, es ser que se basta a sí mismo, su significación es 
inseparable de su ser y existencia. El arte es convergencia, armonía, 
intensificación de la vida por la emoción.  La  estética gira en torno 
a la relación del arte con la vida. La vivencia  estética nace  en el 
nivel de la imaginación. La imaginación es  consciente  e 
inconsciente. Necesitamos la imaginación en todos los procesos 
psíquicos. La imaginación interviene en la interpretación de la 
realidad.  Con frecuencia la Metafísica desvaloriza  el papel de la 
imaginación. La imaginación artística constituye un mundo propio, 
im§genes, òlibremente plasmadas por la  actividad mentaló (226), y 
liberadas  de la causalidad.  

En  la evolución de la especie, el arte tiene la oportunidad 
de desplegar todas sus virtualidades. El arte puede hacer deseable la 
vida precisamente por la actividad  creadora. En el arte se produce 
un mundo nuevo de ideas  y emociones. La religión crea símbolos 
que pretenden trascender la razón, pero la conciencia sigue atada a 
lo que considera la realidad verdadera.  La creatividad  artística 
implica una ampliación de la conciencia en un horizonte libre e 
ilimitado. El arte no tiene una referencia distinta del arte mismo; su 
sentido lo posee  en la misma actividad  artística. La obra  es 
creación pura y no reflejo de nada. El arte forma parte del Ser 
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porque constituye una clase  de objetos que se bastan a sí mismos. 
El signo en el arte no señala hacia otra cosa, sino hacia su ser sí 
mismo que se crea  en el proceso de la imaginación y la actividad 
creativa. òEn virtud de estas obras, la conciencia adquiere una vida 
peculiar en una nueva esfera, donde va plasmando un orbe 
independiente. En las creaciones  artísticas cobra una configuración 
propia, y se despliega sin perder contacto con la realidadó. (232) 

Jacobo Kogan ha dedicado toda su escritura filosófica a la 
temática de la estética. Su enfoque metafísico es novedoso, pues no 
aisla el arte del Ser sino que lo ubica como un nuevo nivel creado 
por la imaginación y las potencias cognoscitivas humanas 
libremente desplegadas.  
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17 
 

RENÉ  MÉNIL: COLONIALISMO, ESTÉTICA  
 Y SENTIMIENTO RACIAL  

 
René Ménil (1907-2004) es uno de los grandes escritores 

de Martinica.  El libro Las Antillas, ayer y hoy. Senderos, recoge 
importantes escritos suyos a lo largo de su trayecto vital. En el 
presente capítulo se trata de resaltar las apreciaciones estéticas del 
autor las cuales él relaciona íntimamente con el problema del 
colonialismo y lo que denomina òsentimiento racialó, t®rmino que 
®l prefiere al de ònegritudó. Debe notarse que las Antillas a que se 
refiere el título no son todas las islas que comúnmente se 
denominan así, sino sólo las francesas, y más especialmente, su país 
Martinica.  

El marco filosófico en el que se desarrolla su pensamiento 
es el materialismo histórico. Pero, como se verá, para la 
interpretación del arte también utilizará con mucha frecuencia 
aspectos de la estética hegeliana, el freudismo y el surrealismo. En 
cuanto a la problemática del colonialismo y la negritud se enfrenta 
con las teorías de su compatriota Aimé Césaire, y más severamente 
con el senegalés Leopold Senghor. Hay también referencias críticas 
a Franz Fanon, y al inspirador de todos ellos el filósofo francés 
Jean Paul Sartre.   

Del marxismo toma el énfasis en la historia y la 
historicidad humana, la dialéctica, la importancia de las prácticas y, 
especialmente, del trabajo. òNo hay que ser como los monaguillos 
de la burguesía cristiana y separar la cultura del hombre de todas 
esas prácticas humanas que son el hombre mismo. Entre dichas 
prácticas, la actividad del trabajo es fundamental, pues a partir de 
los modos de producción de la vida se determina el estilo de vida, 
las relaciones sociales, la relaci·n misma de la vida y de la verdadó.  
(Ménil 2005: 50)  

En el modo de organización esclavista del trabajo se genera 
también una cultura esclavista; en el capitalismo, una cultura 
burguesa, y en el trabajo socialista, una cultura socialista. Ménil 
agrega que en los países coloniales el trabajo no se desarrolla en 
provecho del propio país, sino de la potencia colonizadora. Por eso 
òla liberaci·n cultural antillana pasa por la recuperaci·n del trabajo 
antillano (iniciativa y libertad en el trabajo y el disfrute de los 
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productos de esta actividad) por parte de los trabajadores 
antillanosó.  (idem) En las Antillas francesas los beneficios del 
trabajo se centran en la metrópoli, Francia, y no en los trabajadores 
antillanos.  

El escritor martiniqués utiliza el término marxista 
òenajenaci·nó para caracterizar ese tipo de relaci·n de extra¶eza y 
de desapropiaci·n. òAll², sobre todo all², reside la enajenaci·n, es 
decir, el hecho de que los antillanos no viven en la verdad de su 
vida. De allí nace una fuente de ilusiones y de mentirasó. (51) Si no 
tiene control de las fuerzas que entran en acción en el trabajo, no se 
tiene control de nada, y  ahí está la fuente de ilusiones enajenantes. 
Éstas no es otra cosa que ideología en el sentido prístino que le 
daba Carlos Marx como òtrastocamiento en la conciencia de las 
relaciones realesó; inversi·n de la realidad en nuestra cabeza. òEn la 
situación colonial, la enajenación económica va a llevar a los 
antillanos, en su conciencia ilusionada, a ´invertir la realidadËó. (51) 
Las potencias colonizadoras son imperios y practican el 
imperialismo, saquean las riquezas de sus colonias.  

La enajenación económica repercute en la cultura, crea una 
cultura adulterada. òNo hay que enga¶arse: la cultura en un 
régimen colonial se halla adulterada desde el principio, porque su 
base está adulterada. En la actualidad no somos nosotros quienes 
hacemos la cultura; la recibimos, nos la imponen desde fuera, la 
recibimos y se vuelve en contra nuestra, nos maniata, nos sitúa en 
la mentira y la ilusi·nó. (53) Desde luego, cuando seamos due¶os 
de nosotros mismos podremos producir cultura aut·noma. òLa 
cultura antillana va a arrancar en el momento en que seamos 
dueños de nosotros mismos; las artes, los oficios, las costumbres 
enterradas por la hostilidad de los colonosó. (53) Somos hacedores 
de la historia y de la cultura; podemos serlo. Hacer la historia es el 
más alto objetivo de las luchas políticas y culturales actuales; sobre 
todo, tenemos el derecho a hacerla historia nosotros mismos.  

La cultura es un estilo de vida. òLa cultura (é) es cierta 
forma de vivir, de concebir la existencia y de organizarlaó.  (39) 
Pero en una cultura colonial se estudia la cultura de la potencia 
colonizadora, estudiamos la cultura de otro, y no la nuestra. òàLa 
cultura antillana? Basta con mirar, con observar. Es una manera de 
ser, de conducirse, de hablar, captada y reconocible a simple vista, 
que se encuentra en todos los antillanos, cualesquiera que sean su 
lugar y el momento en que sus reacciones responden a situaciones 
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determinadasó. (39-40) La cultura de los pueblos se forja en su 
historia, llena de contradicciones, y mediante un trabajo de uno 
sobre uno mismo.  

La poesía antillana sufre los efectos de una cultura colonial. 
òActualmente la poes²a revela grandes facetas de la realidad 
colonial. Este núcleo luminoso es quizás lo más valioso que 
encierra la poes²a mundialélo que no resulta sorprendente. Puesto 
que de todos los pueblos coloniales son los que más duramente 
soportan el peso de la historia moderna ðdigamos de la ´civilización 
occidental-́, ¿acaso no les corresponde revelar, más que a todos los 
dem§s, la realidad de  este mundo?ó. (27) Separada de su verdad, 
del hecho de ser colonia, la literatura se enajena.  El exotismo es 
una manera de hacer literatura colonial. La crítica filosófica ayuda al 
poeta antillano a cobrar conciencia del hecho colonial; y sobre todo 
de la falsedad de su visi·n de mundo. òLa lucha contra el exotismo 
es el reverso de la lucha por conquistar la verdad y la riqueza de la 
conciencia colonialó. (27)  El exotismo es relativo, y muchas veces 
auténtica poesía se mezcla con aspectos exóticos. El poder 
colonizador nos juzga como exóticos, y ese exotismo impuesto 
muchas veces es asimilado por los colonizados. Y de ahí nace esa 
mezcla de lo auténtico, lo verdadero y lo exótico. El negro es visto 
por el colonizador como un ser exótico y con una cultura  
exótica80. Aceptar ese exotismo impuesto no es congruente con la 
conciencia necesaria para la liberación y la lucha contra los poderes 
coloniales. Pero también hay un contra-exotismo que deriva en 
forma dependiente del exotismo impuesto por la mirada del 
colonizador. òLa mayor²a de nuestros poetas creen estar hoy 
totalmente fuera del exotismo y lo creen de buena fe. Pero la buena 
fe sólo concierne a las relaciones de conciencia con ella misma, 
subjetivamenteó. (29) En otras palabras, la liberaci·n es s·lo 
aparente porque es meramente subjetiva.  

                                                      
80 Alejo Carpentier aclara que lo exótico es lo òb§rbaroó. òLo ex·tico es, 
por definición, lo que está fuera. Aquello que los griegos llamaban 
Ëb§rbarosË.  Gente del Ponto Euxino, lestrigones, hiperb·reoséó.  Visión 
de América,  Buenos Aires, Losada- Océano, 1999,  p. 88. También afirma: 
òEx·tico es lo que está fuera. Fuera de lo que se tiene por verdad en la 
cultura de una época, en su vida civil, en los usos y costumbres que 
determinan su estiloó.  (idem).  
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El negro fue bien representado por la pintura europea de 

los siglos XVI y XVII.  Rubens, Rembrandt, Grünewald pintaron 
rostros negros. Ménil nos dice que cuando vio estas pinturas en los 
museos europeos òme sent² maravilladoó. (344) De ah² saca la 
conclusi·n que sigue; òcreer que porque se es negro se pintará 
necesariamente mejor que Rubens, que es blanco. Esto es 
enga¶arse dos vecesó. (345)  

Crítica del concepto de negritud.  Coherente con la 
anterior reflexión sobre el exotismo es la crítica severa que lleva a 
cabo el escritor martiniqués contra el concepto de ´negritud´. Este 
concepto fue desarrollado por Sartre, Senghor y Césaire. Ménil 
distingue entre ònegroó y ËnoirË.  Este ¼ltimo t®rmino se usa en 
lengua francesa para designar a toda persona de color negro, pero 
sin que necesariamente conlleve una carga negativa. En cambio, 
¨negro¨ (négre) òremite a la condici·n de esclavitud del negro 
africano en tiempos de la colonia; el vocablo conserva hasta hoy 
una connotaci·n racista y peyorativaó. (29, nota 1).  No basta 
representar al negro con las cualidades opuestas que el blanco le 
atribuye. Nada ganamos con decir que el negro es bueno y el 
blanco es malo, puesto que no estamos más que invirtiendo el 
sistema de categorización que el blanco emplea, pero seguimos 
siendo esclavos de ese sistema. òSemejante expresi·n po®tica es 
insuficiente y contradictoria en s², y est§ manchada de falsedadó. 
(31) No es suficiente decir que somos lo opuesto de la imagen 
colonial que se nos impone; somos diferentes, somos algo distinto. 
òPara retomar el vocabulario de Kant, la conciencia po®tica 
antillana se caracteriza aún hoy, en el fondo de sí misma, por la 
heteronomía, es decir, por la dependencia exterior. La imagen que 
el colonialismo quiere propagar de nosotros y que difunde su 
cultura es falsa, pero su reverso sigue estando determinado por su 
origen extranjero: una y otra se sit¼an en la enajenaci·nó. (31) Y 
M®nil concluye: òAll² reside el fundamento del exotismo colonialó. 
Por eso, el escritor martiniqués juzga que gran parte de la poesía 
negra de hoy es caduca. (Se refiere, desde luego, a la poesía negra de 
su país). La autonomía de la conciencia poética sólo llega con la 
autonomía política.  

Veamos la manera como Ménil distingue entre 
òsentimiento racialó y ònegritudó. òEl sentimiento racial es una 
etapa necesaria, una experiencia histórica por la cual debe pasar el 
antillano, el hombre de color colonizado, para encontrar dentro de 
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sí mismo un apoyo firme en su enfrentamiento con el mundo del 
imperialismoó. (48) Este concepto de òsentimiento racialó es pues 
el que va a utilizar Ménil en lugar de ´negritud´. Negritud, para 
Ménil, es un concepto hipotecado a determinadas tendencias 
filosóficas, como el existencialismo de Jean Paul Sartre, y depende 
también de determinadas opciones políticas. Ménil aclara que la 
poesía negra precede a la posterior conceptualización de lo que se 
ha denominado negritud. òLa negritud es otra cosa. Es una 
doctrina política formulada a partir de la toma de conciencia racial 
por intelectuales surgidos de la pequeña burguesía colonial con el 
fin de resolver, en la perspectiva de esta pequeña burguesía, los 
problemas planteados por la lucha de la liberación de las colonias 
francesas en la época del hundimiento del imperialismo y de la 
ascensi·n del socialismo, al final de la segunda guerra mundialó. 
(82)   

El escritor martiniqués distingue entre el negro y el negro 
colonizado. Considera que el prejuicio es obra del colonialismo más 
que del mero hecho de tener cierta coloración oscura de la piel.  
Sartre afirma que el negro es oprimido Ëen su razaË y òa causa de su 
razaó. M®nil comenta: òPero el error que es mitológico, consiste en 
afirmar que los negros son oprimidos ´a causa de su raza´. En 
realidad los negros no fueron colonizados por ser negros; lo cierto es 
lo contrarioéy aqu² la mitolog²a ha invertido naturalmente las 
relaciones sociales e históricas: no es por ser negros por lo que los 
africanos y los antillanos fueron colonizados; al contrario, porque 
fueron colonizados (lo que quiere decir que tomaron su tierra y se 
apropiaron de su fuerza de trabajo en vista de la expansión 
capitalista), los negros se convirtieron en negros (con  todas las 
connotaciones que han servido a los blancos para construir este 
concepto en el curso de su pr§ctica colonial)ó. (127-128) 

René Ménil distingue entre la posición de Senghor y la de 
Aim® C®saire. òEn Senghor (é) notamos la influencia marcada de 
los òbuenos padres misionerosó y de los etn·grafos occidentales 
que le sugieren un idealismo apegado al pasado y la creencia en una 
´mentalidad negra prelógica´; un academicismo del pensamiento 
que no alcanza a perturbar las extravagancias folclorizantes; una 
metafísica naturalista que tiene miedo del movimiento y que 
únicamente evoca la historia para inmovilizarla en los arcaísmos y 
las tradiciones, cuando no están en la ´filosofía negraó. (108) La 
metafísica naturalista a que se refiere el autor no es sino el racismo 
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de Gobineau, pues él piensa que es este teórico el que influye en la 
manera de pensar la negritud por parte de Senghor. òLa negritud 
no quiere ver que si Gobineau le cuelga al negro la emoción 
excesiva y a título exclusivo, ahondando así el foso del racismo, y 
de la desigualdad de las razas. No quiere ver que despojar a los 
negros de la razón para no ver en ellos más que a humanos dotados 
exclusivamente de sensibilidad equivale a animalizarlos, que es la 
intenci·n deliberada de Gobineauó. (123) 

Senghor y Sartre definen la negritud con caracteres 
francamente irracionalistas. El negro es un hombre de emoción, no 
de razón.  El negro es naturaleza.  El negro no necesita el recurso a 
la razón discursiva, por naturaleza conoce espontáneamente la 
verdad de las cosas. La razón negra es intuitiva por participación; la 
raz·n europea es discursiva. Este concepto de òparticipaci·nó es el 
que algunos antropólogos le atribuyen a la mentalidad primitiva 
como pensamiento pre-l·gico. òEn distintos grados, encontramos 
en Senghor y en Césaire un anti-intelectualismo y un 
antirracionalismo que se inscriben en el marco de las filosofías 
m²sticas m§s reaccionarias de la Europa Occidentaló. (91) 

Ménil no tiene en cuenta el salto que dio Sartre del 
existencialismo al marxismo. Se trata desde esta nueva perspectiva 
de complementar el marxismo con la antropología existencialista. Si 
el existencialismo aporta una concepción del ser humano, el 
marxismo nos da una teoría dialéctica de la sociedad y la historia81. 
Por eso es muy dif²cil sostener con M®nil lo que sigue: òLeyeron a 
Marx, sí pero sólo lo que hay que saber de Marx para guardar 
distancia. Leyeron a Marx, sí, son dialécticos, pero se  enredan en el 
misticismo m§s insulsoó. (85)  

Césaire, en cuanto poeta, lo diferencia Ménil de Senghor 
por la iron²a de sus textualidades po®ticas. òEn el Cahier está el 
Césaire que habla; pero la vuelta constante de Césaire sobre sí 
mismo para impugnar en sí mismo al colonizado, hace surgir otro 
Césaire distinto. Dualidad. Pero el principal interlocutor, que será 
interpelado constantemente (explícita o implícitamente) para 
ajustarle las cuentas, es el colonialismo y el racismo blanco 
personificadosó. (106) Senghor pasa por alto la iron²a y la 

                                                      
81 El libro principal en el que Sartre da el salto del existencialismo 

al marxismo es: Crítica de la razón dialéctica, Buenos Aires, Losada, 1963.  
 

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  187 

 
polivalencia del texto del poeta Césaire. Para Ménil el pensamiento 
de Césaire se inscribe en una historia antillana que de alguna 
manera está más ligada al siglo de las luces, al racionalismo, a 
Helvetius, a Diderot, a Voltaire, etc.  

Ménil reconoce la labor teórica realizada por Césaire en su 
Discurs sur le  colonialisme. òEn este ardiente panfleto encontramos lo 
mejor de la filosofía y los conceptos contenidos en el Cahier, una 
visión responsable y racional del destino de los colonizados en el 
mundo moderno; el proyecto del negro sin retraso, sin 
disminución, que toma sobre sus hombres toda su carga de 
hombreésu carga de todos los hombres, de toda la especie 
humanaó. (110) 

Conceptos estéticos. La conceptualización estética que 
Ménil lleva a cabo se inspira en tres fuentes. Una fuente internalista 
hegeliana, una psicoanalítica que también lo lleva al surrealismo, y 
la marxista para la relación arte y sociedad.  

Desde la perspectiva teórica de la estética en su estructura 
conceptual interna, el concepto básico de M®nil es el de òformaó. 
Nada es informe, lo informe es la nada. òTodo lo que es, es por su 
formaó. (159) Las ideas tienden a expresarse orgánicamente en una 
forma determinada. La forma es acabamiento, perfección. Ménil 
cita la siguiente expresión de Hegel: òLa manera po®tica es 
describir un objeto con ayuda de una imagen destinada a hacer 
resaltar de manera concreta su realidadó. (366) El arte es forma y 
contenido. La forma es la manera de figurar el objeto, sea en el 
relato poético, sea en la pintura. Sin forma no hay arte.  En cuanto 
al contenido, Ménil usa una fórmula amplia y profunda que toma 
de Marx. El arte representa òla totalidad de las manifestaciones de 
la vidaó. (246) Y tambi®n nos recuerda el escritor martiniqu®s que 
Hegel nos dice que cuando se ha agotado en la historia del arte los 
grandes contenidos religiosos, entonces el artista pasa a representar 
la vida cotidiana como sucedi· en la pintura holandesa. òEs as² 
como Hegel justificaba la pintura holandesa de los Ténier, van 
Ostade, etc,. Pintura menor, limitada en la expresión de los detalles 
más banales de la vida cotidiana (interiores, fiestas pueblerinas, 
borracheras), pero apuntaba todas sus armas hacia la vida nacional 
holandesa, que buscaba oscuramente constituirse de cara a los 
conquistadores espa¶olesó. (251)  

La novedad consiste en la expresión mediante formas 
actuales, no ya gastadas sino en devenir. La actualidad es 
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movimiento, devenir. La vida y el arte son formas en devenir. Y 
con Hegel, Ménil nos dice que las formas se rebasan, se conservan 
y se superan. òLa actualidad de un ser es su presente, pero ese 
presente es este ser mismo marcado con el extremo signo de la 
duraci·nó. (161) Entre pasado y presente no hay contradicci·n 
irreconciliable, sino superación que conserva. El presente está 
informado del pasado, y la superaci·n es un rebase dial®ctico. òUna 
negación y a la vez una conservación de las formas culturales 
antiguas, y su modernidad  será tanto más plena y valiosa cuanto 
que ®l estar§ plenamente informado del pasadoó. (162)  En la 
poética la necesidad es el pasado, y la libertad es el futuro abierto. 

Forma y contenido no pueden ponerse de modo unilateral 
e independiente, sino que se relacionan recíprocamente. Si se 
insiste sólo en la forma se cae en el formalismo y, en definitiva, en 
una est®tica idealista. òLos estetas idealistas, en cambio, han puesto 
el acento en la vida y la eficacia de las formas y de los estilos en las 
artes y la literatura. Nada nos impide retomar sus análisis para 
darles un uso marxista, como la mayor parte de los escritores 
antillanos retomaron la estética delirante de Breton para ponerla de 
nuevo en pie y dar al surrealismo un empleo realista (político y 
social, principalmente)ó. (256) El realismo al que se refiere M®nil 
influido por el surrealismo no es otra cosa que el famoso òrealismo 
maravillosoó. Y en Martinica ®l ubica ese realismo maravilloso en 
Césaire, especialmente en sus Cahier. La forma podría ser idealista, 
pero al complementarla dialécticamente con el contenido tal como 
lo exige la estética marxista, entonces puede usarse sin temor de 
caer en el formalismo idealista.  No basta darle un contenido 
proletario o revolucionario a una obra; sin ´forma´, sin estilo, no 
hay obra literaria ni art²stica. òEl estilo es lo que constituye la 
sustancia y la carne literariasó. (261) Las obras que han sobrevivido 
es porque se empeñan en un trabajo escriturario serio y han 
buscado formas nuevas, estilos nuevos, para decir lo que tienen que 
decir. òLo que importa es el trabajo al que se somete el lenguaje de 
la realidad prosaica- ´como dijo Mallarmé- para extraer de él el 
poemaó. (269)  Despu®s de lo que Hegel denomina ®poca 
romántica del arte, ya con el arte moderno cualquier tema es 
posible para la literatura y el arte. Por lo tanto, como bien vio el 
filósofo alemán, el espíritu no teme ningún límite y cualquier tema 
le es  posible; de modo que lo que importa es someter ese 
contenido al estilo, a la forma, a la novedad de las formas en 
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devenir. òPero si el poeta posee el poder de transmutar los 
materiales de la vida prosaica en poesía por medio del juego verbal, 
ello se debe a que posee al mismo tiempo el poder de trascender) 
rebasar, pasar m§s all§, superar, dominaré no suprimir) las 
angustias que lo atan a las circunstancias particulares, circunstancias 
de su vidaó. (272) 

Ménil interpreta la ley dialéctica hegeliana del paso de la 
cantidad a la cualidad como aceleración del devenir.  Mientras que 
la contradicción lógica obedece  al principio de identidad y cae en el 
espíritu de pesadez, el devenir del espíritu da saltos que se 
caracterizan por la velocidad. òUno puede salvarse de la 
contradicción, es decir, del principio de identidad, por la velocidad 
del esp²rituó. (171) El pensamiento es vida, movimiento fugaz, 
fuego. De la  razón  se dice que es luz; pero lo irracional también 
tiene su luz, una luminosidad diferente. Se dice del pensamiento 
lógico que es universal; pero lo irracional también tiene su 
universalidad; universalidad del inconsciente colectivo. òDicho de 
otro modo, las percepciones más ´absurdas´ de los poetas deben 
encontrar en todo hombre su resonancia en el plano mismo en que 
fueron encontradaséel sentimientoó. (172)  

El movimiento poético es la metáfora, un continuo 
rebasamiento, un siempre ir m§s all§.  òLa imagen o met§fora es el 
acto por el cual el espíritu, entregado a su movimiento natural, 
toma conciencia de sí y del mundo en un punto situado más allá de 
la percepci·n com¼nó. (167) Hay la claridad de la raz·n; pero 
también hay la claridad de la imagen. El espíritu alcanza su máxima 
potencia por medio de la imagen. La imagen rompe las identidades 
de la racionalidad lógica e introduce la ligereza de la velocidad del 
esp²ritu. El esp²ritu es veloz. òAs² pues, el destino de la poes²a es 
multiplicarse dialécticamente, como fuerza desnuda de la 
muchedumbreó. (174)  

Desde Baudelaire, Rimbaud, Breton, Lautréamont, el 
problema de la poesía es encontrar nuevas zonas de la realidad del 
espíritu, no exploradas hasta ahora. Baudelaire y  Lautréamont 
encuentran los ámbitos del humor y del mal.  El surrealismo se vale 
del psicoanálisis freudiano para abrirse a las tendencias y 
movimientos reprimidos de la psique. Para los antillanos franceses 
hay una triple represión. Rechazo de nuestro estilo de vida por 
juzgársele totemismo africano.  Instauración en la conciencia del 
esclavo el espíritu del amo haciéndolo sentir inferior. Finalmente, 
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òvuelta hacia el negro mismo de su propia agresividad, la cual, al no 
poder manifestarse en lo más mínimo en una sociedad basada en 
una crueldad excepcional; regresa a estrangular en su propia 
conciencia; lo que explica la existencia de cierto masoquismo en el 
pueblo antillanoó. (164) Con el romanticismo antillano se cobra 
conciencia propia, se crea belleza criolla. Y lo mismo afirma Ménil 
con respecto al surrealismo de Césaire. òClaro es que C®saire parte 
de su propia situación prosaica, de la situación prosaica de los 
pueblos negros colonizados y de las Antillas oprimidas. Y de allí 
surge en la angustia la reivindicación política inmediata de la 
descolonización y de la rehabilitación de los pueblos negros en su 
dignidadó. (272)   

El humor es una forma artística que cumple una 
determinada funci·n. òEl humor es precisamente la conciencia de 
nuestra vida disminuida y frenada, pero al mismo tiempo una 
revancha contra la disminución y este freno y el grito triunfante del 
esp²ritu liberadoó. (177) Con el humor rebajamos lo real pero 
enaltecemos el espíritu. Ahora bien, esa crítica que se hace 
mediante el humor y la parodia, acaece en el arte, en las palabras o 
en otras obras artísticas.  Con el humor nos reímos de la realidad, 
pero sin cambiarla. òSus flechas son s·lo palabrasó. (178) Como no 
cambia nada, el humorista expresa y deja una sensación de 
amargura. òNuestra angustia ante la vida es rebasada pero no 
suprimida, una visión sigue plantada en el espíritu; la de Prometeo 
encadenado. Somos Prometeo que insulta magníficamente a Dios, 
pero que est§ encadenadoó. (179) El dada²smo fue un movimiento 
artístico que profundizó y amplió la actitud humana y artística que 
denominamos humor. Fue una protesta contra el progreso y la 
bestialidad a que llega el ser humano por la guerra. La civilización 
muestra en el enfrentamiento bélico su más rotundo fracaso. El 
dadaísmo protestó contra los valores de la civilización que conduce 
a la muerte y la destrucci·n.  M®nil concluye: òEl rechazo de toda 
realidad no podía llevarse a cabo más que por una dictadura del 
espíritu, y eso es lo que caracteriza esencialmente al dadá. 
Dictadura del espíritu que se niega a tomar  en serio las obras pías 
de la cultura de la manera en que se unen para formar, hacia 1918, 
la vidaó. (182)  

Una forma artística puede adoptar contenidos exógenos, 
pero la imbricación de forma y contenido permite que éste se 
transforme. òUna forma que encuentra un contenido extranjero se 
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adapta, por las misteriosas operaciones de la vida, a ese contenido 
para confundirse con ®l y, por ello, cambia necesariamenteó. (165) 
También se podría decir que a un contenido nuevo se le busque 
una forma nueva. O también que un contenido nuevo se trabaje 
artísticamente con formas vigentes.  

Sobre la estética marxista. Para el escritor martiniqués 
no hay una estética marxista ortodoxa. La política y el arte son 
cosas diferentes, òpese a su necesaria implicaci·n rec²proca y a su 
reuni·n finaló. (278) M§s adelante afirma: òUna novela puede 
revelarnos valores humanos preciosos sin necesariamente ajustarse 
de inmediato a las luchas políticas. No hay nada allí que deba 
perturbar a la cr²ticaó.  (292) En la obra de Marx no hay una 
estética de la forma. En el poeta ruso Maiakovski hay un realismo 
socialista. £ste significa que òpone en escena la vida y la lucha 
política, pero en la dimensión propia del arte; una dimensión que 
no es la de la ´realidad establecida´ (incluso socialista), sino la que, 
como Marcuse , ´vuelve perceptible, visible o audible lo que ya no 
es o a¼n no es percibido, visto u o²do en la vida cotidianaËó. (278) 
No puede haber una estética dictada desde lo alto del partido 
comunista, como si fuera un Moisés dictando leyes desde el Sinaí.  
El arte y la literatura tienen como misión hacernos ver realidades 
que están ahí o que están en nosotros pero que aún no vemos o 
desconocemos.  Esto es lo que significa una estética materialista, 
evitar el ilusionismo, no caer en el trastocamiento de la realidad que 
lleva a cabo la ideología.  Es fácil caer en el ilusionismo idealista 
cuando lo que se estudia es el arte y la literatura. òSaber c·mo no 
ser idealista cuando el campo que se  estudia (el de la estética) es el 
campo ideológico de las formas, de los estilos, de los temas 
subjetivos de la mitolog²a personal o colectivaó. (282)  Finalmente, 
concluye Ménil, cuando estudiamos el ámbito de la estética caemos 
en supersticiones. Una superstición que fácilmente surge en la 
estética es caer en sistemas cerrados de interpretación del arte y la 
literatura. Hay que leer a Kant y a Hegel y a Breton, pero sin 
dejarse atrapar en sus sistemas. La labor del filósofo del arte no es 
sacarse mágicamente una estética de la cabeza, sino pensar la 
estética mediante el trabajo del concepto y los medios científicos 
(lingüísticos, psicológicos, históricos). Podemos ver la estética 
operante en las obras de un autor. òVer en el an§lisis esta estética 
real en esta obra real: tal es el mejor camino, en mi opinión, para 
una estética realistaó.  (286) M®nil agrega, a modo de ejemplo, que 
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la lectura de los escritores del Caribe y Latinoamérica lo ha llevado 
a la conclusión de la poderosa presencia del barroco entre 
nosotros. òHe cre²do observar que el barroquismo era una de las 
categorías ðfuncional en la práctica, iluminadora en la teoría- de 
nuestra est®ticaó. (287) Borges, Carpentier, Lezama, nos dice el 
escritor martiniqués, han profundizado en esta presencia del 
barroco entre nosotros.  Carpentier nos dice que debemos resucitar 
las cosas nuestras dándoles nombre si les falta y puliendo ese 
nombre para que reluzca en el arte universal. Como el dios 
genes²aco, el poeta tiene que òhacer  existir pa²ses y hombres por la 
palabraó.  (288) 

No hay una estética ortodoxa marxista; pero las estéticas 
òmejoran cuando son marxistas, es decir, realistas, historizantes, 
dialécticas, para la comodidad y la eficacia de la reflexión  y del 
an§lisisó. (289) Las obras literarias vehiculan mitolog²as, ideolog²as 
que de algún modo representan realidades de la vida cotidiana.  

Ménil nos invita a no caer en la práctica teórica de una 
dialéctica de mera oposición. Es decir, caracterizar al negro 
meramente por los opuestos que el racismo le atribuye. Considera 
que esto es insuficiente y se cae en el mismo sistema de  
categorización que se trata de combatir. Es esta la crítica principal 
que hace al concepto de ´negritud´ tal como lo desarrolla 
directamente Senghor, Sartre, y hasta cierto  punto Césaire. No 
pensamos que deba excluirse todo concepto de ¨negritud¨, sino 
atender a la advertencia de Ménil de caer en una mera práctica de 
oposición.  

En Puerto Rico a propósito de la poesía negra de Luis 
Palés Matos también se ha tenido esta discusión. La mayoría de los 
intérpretes han exaltado su poesía como un dar la palabra al negro 
e integrarlo en la expresión literaria puertorriqueña. No obstante, 
hay quien ha alegado argumentos parecidos a los que arguye Ménil 
como crítica a Senghor o Sartre. Por ejemplo, Manuel Maldonado 
Dénis interpretó la poesía palesiana como denigración del negro.  
En el primer sentido se expresa Mercedes L·pez Baralt. òPionero 
de la celebración de nuestro fecundo mestizaje antillano (´Al ritmo 
de los tambores¨, / tu lindo ten con ten bailas/ una mitad 
española/ y otra mitad africana´). Palés se atrevió a incorporar la 
cultura popular isleña de la costa, de profundas raíces negras, a su 
poesía: desde el baile de la bomba y la plena hasta el lenguaje ritual 
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africano y el coloquialismo español menos prestigiado por  la letra 
impresaó. (L·pez Baralt 1997, p. 27.) 
 A mi modo de ver René Ménil no tomó en consideración 
el carácter irónico con el cual se ´describe´ al negro. Algunos 
autores han recurrido a las categorías estéticas de Mijail Bajtín para 
comprender mejor el tipo de descripción irónico. òEl grotesto 
utiliza de otra forma radicalmente distinta el tema de la locura para 
librarse de la falsa ôverdad de  este mundoó.82 Este òburlarse de la 
verdad de este mundoó de la negritud, es decir, Ëla verdadË como es 
convencionalizada bajo prejuicios raciales es lo que hace Palés en 
Puerto Rico y Césaire en Martinica. Burlarse de ese tipo de verdad 
convencionalizada y prejuiciada es denunciarla.   

Esta obra de René Ménil que he reseñado se mueve en una 
estética elaborada desde un pensamiento libre y crítico. Tiene muy 
en cuenta la producción literaria martiniqués y varias tendencias 
estéticas europeas como la estética hegeliana, freudiana, surrealista 
y marxista.  Incluso en esta estética marxista se mueve con libertad 
y crítica, sin atenerse a ninguna ortodoxia. Refuerza el aspecto 
formal del arte y la literatura pues es la forma lo que les da su ser 
poético o artístico, y ello sin desmedro de los contenidos. Entre 
forma y contenido hay una dialéctica interactiva. Destaca también 
Ménil la necesidad de estudiar la estética operante en cada artista o 
poeta en lugar de partir de teorías abstractas o de modelos 
preconcebidos. 
 
 

                                                      
82 Mijail Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento, 2003, p. 
49.  
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18 
 

TOLLINCHI: ROMANTICISMO Y  MODERNISMO  

 
 

El filósofo puertorriqueño Esteban Tollinchi (1932-2005) 
ha dedicado casi toda su obra filosófica al estudio de la estética en 
su historia y en su teoría. Nació en Yauco. Estudió en la 
Universidad de Puerto Rico, luego en España donde obtiene un 
doctorado con una tesis sobre la Ontología de Miguel de 
Unamuno. También estudió en Alemania, en las universidades de 
Heidelberg y Munich, y en Italia, Universidad de Roma. Ejerció la 
cátedra en el Departamento de Filosofía de la Universidad de 
Puerto Rico a lo largo de cuarenta y seis años. La producción 
filosófica de Tollinchi es muy amplia, dos gruesos e importantes 
volúmenes dedicados al Romanticismo, un extenso volumen dedicado 
a la Estética modernista, un considerable volumen dedicado a La 
metamorfosis de Roma, entre otros. 83 

Tollinchi afirma que el arte capta la movilidad de las cosas, 
lo efímero, en un momento que lo eterniza. òSuperar lo ef²mero 
que siempre nos hostigaó.84 Soy proceso, movimiento, pero quiero 
verme a m² mismo y tambi®n òinmovilizado en el tiempoó. (135) 
Asimismo: òNos imponemos alcanzar una visi·n total, bien 
ordenada, coherente, y que incluya todas las visiones intermediarias. 
Es decir, no verse de modo efímero sino en forma que trasciende el 
tiempoó. (135) El sue¶o de eternizar lo ef²mero es la raz·n de ser 
del arte. Y parece ser que el artista ha logrado mucho mejor ese 
sueño que otras actividades humanas. òAtenuar la sed de duraci·n 
y para los m§s estetizantes incluso saciarlaó. (135)  
 La escultura está más cerca de la naturaleza que la pintura;  
es menos abstracta. También la arquitectura está cerca de la 
naturaleza. La arquitectura moldea el espacio mientras que la 
escultura moldea el cuerpo. La escultura aparece en el preludio de 
cada cultura. No hay pueblo que resista la inclinación a esculpir. 
òSu afinidad con la naturaleza es tal que el hombre puede 

                                                      
83 En mi libro Pensamiento filosófico Puertorriqueño le dediqué un capítulo a su 
obra Romanticismo y modernidad.  
84 Esteban Tollinchi, Metamorfosis de Roma, 1998, p. 134.  
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confundir todavía su obra con aquélla y adoptar las mismas 
actitudes que adoptaba ante ella: las temerá, las adorará, les 
sacrificará o las festejará con tal de conjurar sus amenazas o de 
ganarse su favoró. (135) La escultura responde a una necesidad 
natural.  El cuerpo que es representable en el arte es el cuerpo 
objeto, el cuerpo superficie, òamenazado por el tiempo y la 
muerteó. (134) Lo mudable de nuestra condici·n tiene que recibir 
una forma espacial en el arte escultórico. El mundo bajo la piel es 
instantáneo y móvil, sólo trasladándome al mundo visible puedo 
captarlo para su representación artística. La objetivación del cuerpo 
nos lleva a la conciencia de la finitud, òdel tiempo que pasaó.  
 No siempre se ha tenido conciencia de la historicidad del 
arte. Cuando se tuvo conciencia de la historicidad del arte se 
entendió, por ejemplo, que el Laoconte representa bien el arte 
helen²stico. Sim·nides de Cleos hab²a dicho que òla pintura es 
poes²a muda y la poes²a pintura parlanteó. Con lo cual se comienza 
a entender que la narración se da también en la pintura y la 
escultura, y no sólo en la literatura. Lessing, reflexionando sobre  el 
Laoconte, nos dice que la literatura no tiene el monopolio de la 
expresión de las emociones, y que  el Laoconte es un maravilloso 
ejemplo de la expresión del dolor.  
 El arte es también representación de ideas o conceptos: 
òmientras haya alguna posibilidad de asociar la pintura y el 
concepto o idea, y es difícil pensar que esa  relación llegue a 
eliminarse alguna vez, el arte de Poussin seguirá ofreciendo 
sugerencias a la posteridadó. (615) No se puede pretender imponer 
un canon absoluto para apreciar el arte, como pretende el 
clasicismo. Por eso el nacionalismo reaccionó y exalta los valores 
de cada pueblo y de cada cultura.  
 Tollinchi estudió con mucho detenimiento el 
romanticismo; dedicó dos volúmenes a este movimiento artístico y 
literario. Al romanticismo, nos dice Tollinchi, le interesa la 
autenticidad, y no tanto que el arte imite la naturaleza, como se 
había sostenido desde la Poética de Aristóteles. El arte es poíesis, no 
mímesis.  La poíesis es actividad productiva comparable a la acción 
creadora divina. El artista es un genio creador comparable a un 
semidios. El artista no tiene que estar sometido a reglas o cánones 
que limiten su creatividad. El yo debe poder  expresarse  en toda  
su autenticidad de modo que nada quede oculto. Hasta los 
extravíos del corazón deben quedar expresados. Ni siquiera la 
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locura puede escapar a este afán de expresividad del yo. Tollinchi 
nos dice  del artista romántico lo que Michel Foucault nos dice de 
Francisco de Goya y del marqués de Sade, esto es, que la sinrazón 
pertenece al mundo moderno aun con todo lo que tiene de 
problemática esa vecindad entre la poesía y la locura. La locura de 
Nietzsche es lo que lo abre a nuestra modernidad. Lo cual vale 
también para Hölderlin, Artaud, etc. En el romanticismo el 
individuo se experimenta en su infinitud.  òEl amor rom§ntico 
parece haber estimulado el desarrollo de la prosa occidental como 
vehículo de expresión artística, y específicamente haber contribuido 
al desarrollo de la novela modernaó. (Tollinchi 1989: 343) El 
ímpetu romántico se une al entusiasmo revolucionario y 
nacionalista, y a la afirmación de la personalidad.  El romanticismo 
también exaltó la conciencia histórica. De la misma manera que 
exalta la nacionalidad, el Volkgeist o espíritu de un pueblo, exalta su 
historicidad.  De hecho la estética de Tollinchi se mueve 
cómodamente en estos espacios románticos e historicistas. En 
cambio, cuestiona al posmodernismo por caer en el apocalipsis del 
fin de la historia.  
 El modernismo. El libro Los trabajos de la estética modernista, 
de Esteban Tollinchi, está dedicado al estudio de una época: la que 
va del 1870 al 1945, época en la cual domina lo que nuestro autor 
entiende por ômodernismo.õ Presentemos primero el concepto de 
òculturaó, porque es la cultura de una ®poca lo que en verdad es 
objeto de estudio en esta obra.  Nos dice Tollinchi que Herder crea 
el moderno concepto de cultura. òHerder descubre la diversidad de 
los valores de las culturas y se busca hacerle justicia a cada una de 
ellas, desde que se insiste en considerar cada cosa o cada idea como 
expresi·n de una ®poca o de un pueblo en particularó.85 Nace el 
concepto de cultura de una crítica al liberalismo que entiende la 
civilizaci·n como òcraso comercialismoó.  Se da un malestar 
intelectual contra este ambiente: Heine, Mathew Arnold, J. 
Burckhardt, George Brandes,  Paul Bourget, etcétera. John Stuart 
Mill y Ernesto Renan señalaron que la llamada democracia con su 
culto a la mayoría implica un menoscabo para los sabios y los 
nobles. En la misma línea de pensamiento se pronuncia Nietzsche. 
La protesta cultural va contra el positivismo y su dogmática 

                                                      
85 Tollinchi. Quo pulchritudo? Los trabajos de la estética modernista, 1870-1945, 
Río Piedras, Editorial de la Universidad de Puerto Rico, 2004, p. 16. 
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científica. En esta coyuntura se llega a una fuerte diferenciación 
entre el mundo racional del conocimiento (ciencia y técnica) y el 
mundo cultural, el que se origina en el arte, la religión y la filosofía 
no-teórica. Ya el historicismo ínsito en el romanticismo había 
concebido la idea de ôculturaõ como una forma de resistencia a la 
uniformidad científico-técnica. Benedetto Croce critica los métodos 
historiogr§ficos, òsu filosof²a del esp²ritu es probablemente la 
primera concepción sistemática de la realidad anclada firmemente 
en la historiograf²aó. (25) Croce pretend²a fundamentar una cultura 
humanista segura de sí misma; lo mismo pasa en Ernest Cassirer, 
José Ortega y Gasset, Henri Bergson y Collingwood. Osvald 
Spengler opone abiertamente cultura a civilización; manifestación 
del alma la primera; técnica y racionalidad la segunda. Aclara 
Tolllinchi: òLa distinci·n entre ôculturaõ y ôcivilizaci·nõ se puede 
retrotraer al momento en que los hombres inventaron la ôculturaõ 
para oponerla a los pueblos imperialistas de fines del siglo XVIII. 
Es parte del conflicto entre ôculturaõ nacional, autóctona y 
ôcivilizaci·nõ de cu¶o ilustrado, pol²tico, latino (latino, es decir, 
importado). La distinción sirvió para mantener en pie, después de 
1870, la beligerancia entre la Alemania auténtica y la Francia 
comercializadaó. (39)  La cultura es también vivencia (Erlebnis). òLa 
Erlebnis es íntegra y significativa, a pesar de que no haya sido 
desarrollada teóricamente. Un conjunto de Erlebnisse hacen una 
vida, y un conjunto de vidas forman un periodo histórico-culturaló. 
(25) Lo que se estudia, pues, en esta obra es la cultura modernista; 
toda una época de la historia más reciente. De hecho, aunque me 
referiré especialmente al arte y la estética, la obra de Tollinchi cubre 
una amplia gama de dimensiones culturales: historia y religión; 
ciencia y avances tecnológicos;  urbanismo y política; psicología y 
sociología.  

Esteban Tollinchi no entiende en esta obra por 
ômodernismoõ todo lo que se refiere a la modernidad, sino m§s bien 
las corrientes de pensamiento, literatura, arte y estética que vienen 
después del romanticismo. El modernismo parte de la 
fragmentación del yo y del mundo percibido como caos.86 El caos 
se convierte en estímulo para la creación. Se cae la vieja alianza 
entre el bien y la verdad. La belleza se limita a la experiencia 
individual. òEl modernista [...] pone en duda la continuidad del 

                                                      
86  Tollinchi, 2004, p. 418. 
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historicistaó; prefiere las rebeliones rupturales; la rebeli·n de las 
vanguardias; el no a la cultura que ha predominado hasta el 
momento.   

Tollinchi se refiere al concepto de òmodernismoõ tal como 
lo usa Octavio Paz: òCon esto incurrir²amos probablemente en la 
ira de Octavio Paz quien califica el uso ingl®s de ômodernismoõ ðy 
la consiguiente ignorancia del uso hispánico- como muestra de 
òarrogancia cultural, etnocentrismo e insensibilidad hist·rica (La 
otra voz). Yo he preferido cubrir con el término tanto el 
modernismo hispánico como al inglés y a la vanguardia europea. A 
ello me obliga la intención panorámica del presente estudio. Por 
otra parte, la reciente diseminación a todas las latitudes del llamado 
ôpostmodernismoõ concuerda con dicha intenci·n, aunque sea una 
muestra m§s de la arrogancia que denunciaba Pazó. (409; nota 1) 

Entre 1880 y 1920 se da un cambio fundamental en la 
historia del arte. Hay en ese período una voluntad de cambio entre 
los poetas y los artistas. El modernismo presenta una 
intensificación de la voluntad de cambio. òEl modernismo estaba 
ya en ciernes en el inconformismo rom§nticoó. El subjetivismo 
romántico preparó el terreno. Se apoya en la glorificación 
romántica del artista y el poeta. Pero el modernista prefiere la 
sexualidad al amor rom§ntico. òLa modernidad implica entonces 
un desenmascaramiento de la sexualidad neoclásica y de todas sus 
tramoyasó. (386) El modernismo es el fin del clasicismo.  La 
franqueza del realista (Zolá) no desagrada al modernista. El 
modernismo parece continuar al simbolismo. Se defiende la 
superioridad de la intuición poética por sobre la ciencia. El 
esteticismo también perdura en el modernismo. El modernismo 
nos despierta del sueño cientificista de Comte y Spencer.   
 Tollinchi sostiene que òcon Flaubert y Baudelaire empieza 
la creaci·n de la ôbellezaõ modernaó. (133)  Es en nombre de la 
ômodernidadõ que Baudelaire se opone al romanticismo y a la 
burguesía. Para Baudelaire lo moderno es lo presente, la novedad. 
Lo moderno es òlo transitorio, lo fugaz, lo contingente. Esta es la 
mitad del cual la otra mitad es lo eterno e inmutableó. (137) Lo 
fundamental de la modernidad es el presente. Como Daumier y 
Guys òhay una afinidad por el mundo en que vivenó. (138)  El 
poeta explora los rincones de la ciudad, los cafés, las calles, los 
prostíbulos. Baudelaire se complace en la vida de la ciudad. No le 
teme a las aglomeraciones humanas que circulan por la urbe, se 
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siente fascinado por ellas. No evade tampoco la miseria. Flaubert y 
Baudelaire se presentan como anti-burgueses. El dandismo de 
Baudelaire pertenece a esta actividad anti-burguesa. Necesita el 
disfraz y el maquillaje. El dandismo es un medio de protesta. Esta 
oposición estetizante de Baudelaire y Flaubert los caracteriza y 
tiende a una clara asociación entre anarquía y arte.  No es la política 
lo que nos salva, sino sólo el arte. De ahí la crítica que se ha hecho 
al modernismo hispanoamericano de ser mera evasión de lo 
político, y en especial a Darío. Marx cree que la modernidad 
capitalista puede cambiarse; para Baudelaire no hay ninguna 
salvaci·n por la pol²tica. òBaudelaire ha dejado de creer en tal 
remedio ðsi alguna vez lo creyó-: de por sí el hombre se halla 
dentro del caos y del maló. òUna soluci·n política o moral queda 
excluida a favor de la salvaci·n est®ticaó. (165) Baudelaire vive del 
pasado; su ansia es que el momento presente pase, para así amarlo.  
Fue Baudelaire quien introdujo la nueva idea de òmodernidadó que 
pasó a la poesía inglesa. También del gran poeta francés depende el 
modernismo hispanoamericano. Baudelaire con su ensayo òEl 
pintor de la vida modernaó nos da el manifiesto del modernismo.  
 El simbolismo se opone a la realidad; se vale del símbolo.  
Nada de conceptos, sino imágenes. Hay, pues, una vuelta a la 
imaginación. Cada palabra deviene un símbolo.  Hay una afinidad 
con la filosofía de Schopenhauer. El arte nos da acceso al mundo. 
Mallarmé emprende la abolición de la realidad, y en esto se parece a 
la abstracción que se produce en la pintura.  Pero la abstracción, 
nos dice Tollinchi, no es absoluta. òLa poes²a puede lograr la 
abstracción pero no por ello elimina la función semántica de la 
palabraó. òLa funci·n simb·lica no ha logrado abolir las dem§s 
funciones del lenguaje que no se adaptan al esquema de Mallarm®ó. 
(208) òEl lenguaje po®tico no agota el problema y las posibilidades 
del lenguaje en s²ó. (208) Es más, el lenguaje mismo ofrece 
posibilidades de ser un resguardo contra el abstraccionismo. La 
teoría de las correspondencias, tan importante en el simbolismo, se 
opone diametralmente a la teoría del arte como mímesis, 
representaci·n.  òLa abolici·n y la ausencia de mundo no pueden 
llevar sino a la nada y al nihilismoó. (211) La ônadaõ de Mallarm® 
parece depender de Hegel. El azar, de que tanto habla Mallarmé, es 
otra forma de la nada. Se requiere llegar a la nada para llegar a la 
poesía y a la belleza. La poesía viene a  absorber la realidad.  Pero, 
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para Tollinchi, òla transformaci·n ·rfica del mundo parece haber 
terminado en el fracasoó. (213)  La poes²a pura es una quimera.  
 El sometimiento a las convenciones aplastan la 
individualidad del artista. òDespu®s de todo el lenguaje es rasero 
que iguala todas las sensaciones y las impresionesó. òEl poeta busca 
la diferencia, pues sabe que todas las impresiones son distintasó. 
(205)  El arte simbolista busca una base social y espiritual que 
parecía perdida y que ellos intentan recobrar. La obra debe 
transmitir la sensación momentánea, la emoción. Cada obra es una 
caricatura de alguna sensación experimentada. Rimbaud tiende 
hacia el instante, hacia lo momentáneo y atemporal.  La belleza es 
ilusión. La conciencia aniquila. El simbolismo es anti-humanista.  
 También el realismo pretende escandalizar al burgués. 
Courbet se mueve entre el realismo y el socialismo. Lo mejor es 
mostrar las cosas como son; proscribir toda farsa. El realismo 
recurría a la ciencia y a la política contemporánea; rechaza los 
milagros que la  ciencia causal hace desvanecer. òPara el realismo 
[...] una cosa es más real y verdadera cuanto más se emancipa de un 
sujetoó. (244) Este ideal se propag· no s·lo entre novelistas e 
historiadores, sino también entre los poetas y artistas. La 
eliminación del sujeto tiende a la desaparición del autor. El artista 
debe limitarse a la realidad aquí y ahora; la realidad que percibe. Le 
da especial relieve a las clases bajas. La historia es la historia de un 
pueblo: campesinos y proletarios.  
 El realista pinta la naturaleza ya no desde el deísmo 
ilustrado, sino desde la ciencia. La novela realista coincide con el 
laissez faire capitalista. El artista realista es enemigo de la burguesía; 
denuncia sus farsas. òLa novela realista se alimenta de conciencia 
hist·ricaó. (247)  No es tanto el contenido lo que es nuevo en el 
realismo, sino la manera como lo presenta.  El realismo es un 
producto francés, pero se expande a otros países; Ibsen en 
Dinamarca,  George Eliot en Inglaterra, José María Pereda y Benito 
Pérez Galdós en España.  
 El esteticismo es otro componente importante del 
modernismo. Kant da un puesto especial en el mundo cultural al 
artista. El artista es pensado siguiendo una actitud estética que se 
caracteriza por el òdesinter®s en lo ¼til o en lo moral, el objeto 
estético no puede estar al servicio de estos fines que son ajenos a él;  
tiene, por lo tanto, una ôfinalidad sin finõó. (267) Esta idea se 
propaga a través del romanticismo.  En 1804 Benjamin Constant 
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comienza a hablar del òarte por el arteó.  El arte se refugia en la 
belleza, es decir, en una zona fuera de peligro. El esteticismo es la 
religión del arte. Ahora bien, a juicio de Tollinchi este esteticismo 
es quim®rico. òQuiz§s la supremac²a te·rica que alcanza el artista 
en la versión kantiana y romántica del arte sea totalmente ut·picaó. 
(270) La masificación creciente no favorece al artista. La burguesía 
deja de lado al artista. El esteticismo rechaza la ideología victoriana. 
Se refugia en la belleza de los antiguos, de los renacentistas o de los 
bizantinos. òLa reacci·n esteticista fue desproporcionada hasta el 
absurdoó.  El arte se independiza de la burguesía. Pero el 
liberalismo ha terminado con la esclavitud; ha hecho progresar la 
ciencia y la industria, ha urbanizado el mundo. Se trata de un 
mundo òque a los m§s parece sensato, racional y progresistaó. (271) 
òEl arte se inserta en el desencanto que sigue a la revolución del 
1848ó. (273) Nietzsche est§ en contra del ôarte por el arteó.  Le·n 
Tolstoi también reacciona contra esta idea esteticista.  La burguesía 
cree en la racionalidad, el arte no.  La burguesía cree en la moral y 
el progreso, el artista no. òEl esteticismo rechaza todo esto: la 
moralidad, el tipo de vida, y sobre todo, el tipo de arte y poesía que 
predominaba entoncesó. (270) El esteticismo es el punto de partida 
de la decadencia decimonónica. Kierkegaard condena el 
esteticismo: hay una disyuntiva entre ética y estética.  

El impresionismo es en la pintura lo que el fenomenismo 
en la teoría del conocimiento. Desde Hume y Kant predomina en 
el mundo moderno el fenomenismo. òEl impresionismo, en sus 
miras, no dista tanto del positivismo, del naturalismo literario o de 
la ciencia misma.ó (387) Para el fenomenismo òel mundo externo 
nos es asequible principalmente a trav®s de sensacionesó. (387) El 
impresionismo afirma la primac²a de la sensaci·n, òimplica la 
aceptaci·n pasiva de los datos sensorialesó. (387)  El pintor es un 
ojo que ve, no un sujeto que reflexiona.  Lo que ve es un caos de 
impresiones, y ®stas son òcompletamente fugaces y probablemente 
incoherentesó. (387) El impresionista abandona la perspectiva. La 
pintura es un medio de estructurar el espacio. El espacio es mera 
escenografía.  El pintor impresionista penetra en lo fugaz de lo real, 
como la luz; los efectos de la luz.  Es un mundo fragmentario y 
momentáneo.  Se trata de captar la fugacidad del instante por 
medio de pinceladas fragmentadas. El impresionista atenúa en 
demasía la pureza y la brillantez de los colores. Muchas veces  
Monet pintaba sólo quince minutos; los momentos del atardecer o 
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del amanecer.  Monet es quien mejor define el impresionismo. El 
impresionista acepta la t®cnica cient²fica: òla exactitud en la 
observaci·n, el an§lisis del espectro, los §ngulos de la c§maraó. 
(397)  

El arte contemporáneo ha desprestigiado la 
ôrepresentaci·nõ.  La representaci·n qued· devaluada tanto como la 
metafísica por los positivistas lógicos.  En lugar de la 
representación tenemos la caricatura, la distorsión, la hipérbole, la 
burla, la mueca, el azar y el reduccionismo. La representación, sin 
embargo, no ha desaparecido, sino que se mantiene en situación de 
tensión con la abstracción.  Se vive así en la contradicción.  
Contradicción que también se manifiesta en la oposición entre 
instinto y raz·n, sentido y sinsentido, azar y orden. òLa meta m§s 
moderna parece ser la nada como se puede constatar desde Marcel 
Duchamp hasta Juan Dubuffetó. (688) Por otra parte, òtodo arte, 
aun el representativo, requiere abstracción, la abstracción pictórica 
tiene su limitación, cuando menos, en el lienzo y el pincel, en su 
propia materialidadó. (679) La abstracción, además, tiene 
problemas de comunicación con el público. De ahí los reclamos de 
volver a la experiencia perceptual y la sensación de que el 
abstraccionismo haya perdido aceptación.    

También el expresionismo tiene sus problemas. La 
expresión pictórica del mundo interior se topa con el problema de 
la relación o correspondencia entre los colores y el afecto. Cómo 
formas y colores pueden expresar las reacciones afectivas. Este es 
el problema que enfrenta la pintura expresionista. Da la impresión 
de que el pintor tuviera que partir del hecho de que esa 
correspondencia ya se hubiera resuelto. Pero esto no es nada obvio. 
Y no lo es por la subjetividad de las afecciones y su dificultad de 
comunicarlas. ò!Cu§nto m§s dif²cil asociarlas con un elemento 
externo!ó  (681)  

El modernismo se presenta como rebelión; entrelaza mito 
y revoluci·n.  òLa historia de la poes²a decimon·nica es una 
historia de la subversión estética, y lo mismo sucede 
posteriormente con la novela, el drama y la cr²ticaó. (691) Esta 
rebelión artística no es la más triunfante en la sociedad; pero sigue 
siendo una hazaña. El arte mantiene la rebelión mientras que la 
filosofía, la sociología, la política y la religión han claudicado ante 
los progresos modernos de la ciencia y la tecnología.  La mayor 
oposición al positivismo está en las letras y las artes.  
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El concepto de vanguardia se usa en el arte cuando ya 

había perdido su eficacia en la política. Proust critica la burguesía y 
la aristocracia. Thomas Mann muestra la fragilidad de la burguesía; 
su vulgaridad y ramplonería.  Se proponen morales alternas como 
en André Gide, H. Mann y Forster. Joyce es crítico de la sociedad 
irlandesa.  Nietzsche y Rilke invitan al riesgo y al peligro.  Paul 
Valéry cuestiona la religión del arte; el ideal del arte eterno; 
mientras que el simbolismo busca el presente, lo momentáneo.  
Los futuristas y dadaístas son nihilistas, en realidad vándalos.  

Tollinchi se pronuncia contra la idea de aceptar cualquier 
cosa como arte, òbeater²a est®ticaó. El problema se complica con la 
cuestión econ·mica.  òLa confusi·n que existe en el mundo actual 
entre el precio y el valor estético de la obra de arte es imposible que 
tarde o temprano se entremezcle la exageración, la inflación, el 
enga¶o, la corrupci·n, la explotaci·nó. (688) No se puede 
desconocer el consorcio del arte modernista con el mercado. La 
abundancia de capital lleva al menos en parte a la proliferación de 
obras de arte. Obras de eminentes anti-burgueses han pasado a 
decorar los salones de grandes burgueses. Quizá todo esto sea un 
ocaso, òquiz§s estemos con eso en el pleno ocaso de la revoluci·n 
artística de nuestro siglo. O bien ese ocaso es parte del ocaso de la 
era de la revolucionaria que declinó durante todo el siglo y que 
expir· en 1989ó. (688)  

Tollinchi no se muestra de acuerdo con Eduard Said en 
relacionar la cultura y el imperialismo; aunque reconoce que 
muchos escritores se pronunciaron contra el imperialismo.  Otros, 
por supuesto, celebraron la gloria imperial, como Rudyard Kipling. 
El y otros òincluyeron el darwinismo en su idearioó. (80)87 òLa 
confianza y la autocomplacencia que se deriva de la hegemonía en 
el mundo no puede dejar de reflejarse en sus letras, en su pinturaó. 
Tollinchi nos dice que la explicación del arte debe ser internalista: 
òLa tradici·n art²stica puede m§s sobre la obra que la condición 
social o económica. Más aún, es imposible identificar una obra 
artística, el mundo del autor, con una condición social, económica y 
política, con un momento cualquiera de la historia. Pues las 

                                                      
87 Disiento de  esta evaluación que hace Tollinchi sobre Said. Ver mi 
art²culo òEduard Said. Las ilusiones del Orientalismoó.  La Torre. §27, Año 
VIII.  
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sociedad, la política o la economía no son más que fenómenos 
externos, sólo una parte del mundo en que vivimos, que es más 
rico, m§s total, m§s interno que aquellos.ó (80)  La asociaci·n entre 
cultura e imperialismo o de cultura y política es estéril.  

El comercialismo hace peligrar la autenticidad del arte. òEl 
éxito comercial nunca es el mejor estimulante de la obra artística. 
Desde el momento en que el gusto de una minoría, rico en 
iniciativas y en nuevos rumbos, se convierte en un buen negocio, 
empieza a peligrar la autenticidad. No es pura coincidencia que el 
éxito de las tiendas londinenses de Ambrose Heal o de Arthur L. 
Liberty casi paralizara el desarrollo del art nouveau ingl®só. (407) El 
determinismo no es aceptable en el campo del arte y la literatura. 
Las explicaciones deterministas nunca han dado resultado ni 
satisfacción plena. El modernismo es enfrentado hoy por el 
posmodernismo. Tollinchi escribe que el rechazo de la modernidad 
no es sino una nueva m§scara, òuna profunda ambivalencia se 
cierne sobre él. Si el modernista se opone al burgués tiene que 
reconocer también que él lo sustenta y lo define; si rechaza el 
liberalismo decimonónico, es ese mismo liberalismo el que ha 
hecho posible su protesta. El progreso de la ciencia y la tecnología 
le podrá producir zozobra; a la vez no puede menos de reconocer 
que para la mayoría de las gentes no es así y si se ufana de la 
innovación y del futurismo o del ultraísmo, bien sabe que el 
realismo no ha desaparecido del panorama art²sticoó. (696)   

 En la pr§ctica cultural el t®rmino ômodernismoõ ha venido 
a significar los cambios importantes operados en las primeras 
décadas  del siglo XX.  El arte y la literatura son considerados 
desde entonces como fuente creadora de valores. El artista cree que 
puede transformar los espíritus y las sensibilidades. El modernismo 
supera barreras lingüísticas y nacionales, y supone soluciones 
pluralistas, no uniformes. Hay múltiples versiones del modernismo. 
En algunas versiones del modernismo hay mucho pesimismo, 
denuncia la decadencia y la destrucci·n.  òEn el modernismo puede 
percibirse un total desencanto con el progreso ilustrado y 
decimon·nicoó. (695) El rechazo de la modernidad es una nueva 
máscara.  Las vanguardias se formaron en Francia, pero Francia se 
ha inoculado contra ellas.  

 No deja de ser interesante que en la cultura modernista 
que Tollinchi tan bien nos describe y evalúa se encuentren muchos 
de los temas que el posmodernismo explora hoy. Piénsese en la 
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disolución del yo, a la cual tanto alude Tollinchi. Lo mismo puede 
decirse de la desaparición del autor, consecuencia de la disolución 
del sujeto.  Correspondiente con la disolución del sujeto es la 
destrucción del objeto; sujeto y objeto quedan relativizados al 
mismo tiempo. La tesis posmoderna del fin de la revolución 
(Lyotard) la encuentra Tollinchi también en el modernismo y nos la 
ilustra en Kafka y Octavio Paz.  El romanticismo habla del amor; el 
modernismo de la sexualidad; tampoco esto ha cambiado con el 
posmodernismo.  

Tollinchi se muestra más de acuerdo con el mundo cultural 
del romanticismo que con la cultura modernista. Del romanticismo 
hizo un estudio simpatético; del modernismo nos brinda un estudio 
crítico. Se muestra en desacuerdo con el puro esteticismo 
modernista y con el dandismo moralmente frívolo.  Constata la 
contradicción del artista modernista que critica el liberalismo 
burgués pero se nutre de él; sin el espacio de libertad de la 
democracia liberal el arte libre no podría subsistir.  Relativiza el 
abstraccionismo del arte y supone la necesidad de 
complementación con el arte mimético. Desconfía de quienes 
predican el fin de la historia y su sustitución por un tiempo circular. 
En realidad, se muestra bien afincado en los valores de Occidente, 
incluyendo la ciencia y el progreso, la libertad y la democracia, el 
humanismo y la ética; el individuo y su papel en la historia; la razón 
en complementariedad con la intuición artística.  
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LA ESTÉTICA EN PEDRO HENRÍQUEZ UREÑ A 

 
  Como indicamos en la ôIntroducci·nõ a este estudio,  

Pedro Henríquez Ureña (1884-1946) ha sido uno de los humanistas 
que ha tenido plena conciencia de la producción literaria y cultural 
Latinoamericana y dedicó numerosos trabajos a indagar en lo que él 
bien llam· ònuestra expresi·nó. Entre estos trabajos sobresalen Las 
corrientes literarias de la América Hispánica, Seis ensayos en busca de nuestra  
expresión, Ensayos en busca de nuestra expresión, Historia de la Cultura en 
la América Hispánica y Utopía de América.  

Don Pedro se formó en el culto ambiente hogareño donde 
la amistad y el pensamiento de Don Eugenio María de Hostos eran 
altamente apreciados.  Su madre Salomé Ureña fue poeta de gran 
calibre y fundadora junto con Hostos de la escuela normal para 
señoritas en Santo Domingo. Don Pedro conservó siempre los 
nobles valores éticos de Hostos y, aunque en México se deshizo del 
positivismo, conservó la fe en el idealismo moral aprendido en su 
hogar bajo la guía del Maestro de América. Cuando se instala por 
un tiempo en México, era el preciso momento en que se empezaba 
la crítica del positivismo y las nuevas filosofías estaban en 
ebullición: la filosofía de la vida de Nietzsche y Bergson, el 
pragmatismo de William James, y se dedicaban investigaciones a los 
idealistas del pasado como Plat·n, Kant o Hegel. òCon apoyo en 
Schopenhauer y en Nietzsche, se atacaban ya las ideas de Comte y 
Spencer. Poco despu®s comenz· a hablarse de pragmatismoó.  88 

Fue así como junto con Alfonso Reyes, José Vasconcelos, 
Alfonso Caso,  Alfredo  Roggiano, Ricardo Gómez Ravelo, Rubén 
Valenti, etc., se dio nueva vida a la filosofía, la literatura y, en fin, a 
toda manifestación cultural en un tiempo nuevo que comenzaba a 
gestarse. òEn su b¼squeda de la expresi·n americana, que cultiv· 
con particular empeño y especial devoción, hizo filología estilística, 
ya que buscaba la expresión genuina de la América hispánica a 
través de la palabra, es decir; la forma singular, distintiva y 
caracterizadora de los pueblos hispanohablantes canalizada en los 
textos de los grandes creadores literarios. El lenguaje era para él 

                                                      
88 Pedro Henríquez Ureña, Utopía de América, 1975, p. 59.  
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expresión y vínculo, estimonio y huella de lo que somos y 
anhelamosó. 89 

Don Pedro nos recuerda que fue Andrés Bello quien dio el 
grito de independencia literaria para la América hispano hablante. 
òEn 1823, antes de las jornadas de Jun²n y Ayacucho, inconclusa 
todavía la independencia política, Andrés Bello proclamaba la 
independencia espiritual: la primera de sus Silvas americanas es una 
alocuci·n a la poes²a, òmaestra de los pueblos y los reyesó para que 
abandone Europa ðluz y miseria- y busque en esta orilla del 
Atlántico el aire salubre de que gusta su nativa rustiquez. La forma 
es cl§sica; la intenci·n revolucionariaó. (Henr²quez Ure¶a 2007: 27) 
El romanticismo propicia esa vía de expresión propia porque 
reclama la voz de cada pueblo. En esta tendencia romántica, el 
argentino Esteban Echevarría reitera el llamado de Andrés Bello y 
reclama voz propia y pensamiento independiente. La naturaleza 
americana comienza a ser cantada e incluso las tradiciones de 
nuestros pueblos indígenas comienzan a estudiarse. A juicio de don 
Pedro el romanticismo duró mucho y no todo fue flor del 
pensamiento y la palabra, pero quedó  María,  Facundo y Martín 
Fierro. Incluso nuestra literatura indigenista fue ôirregular y 
caprichosaõ. El romanticismo fue superado por nuestro 
modernismo. Y aunque comenzó con el verso rebuscado, al decir 
de José Martí, llegó a encontrar la voz que inflama el corazón de 
América. En la tierra en que vivieron se respira el espíritu de sus 
hombres y mujeres. Y Rodó se entusiasma con el modernismo y 
también proclama el sentimiento de Nuestra América. òLa 
presencia de José Enrique Rodó, José Martí y Andrés Bello se 
convertirán para nuestro autor en caminos de reflexión crítica y 
fundamento de una alteridad y una otredad que muy pocos se han 
detenido a pensar y analizar en Pedro Henr²quez Ure¶aó. 90 Don 
Pedro contribuyó a la difusión de la obra de Rodó en toda 
América. Compartía con el ilustre uruguayo los ideales estilísticos.  
Su manera de percibir a los Estados Unidos dependió de la visión 
de Rodó, pero cambió cuando vivió y enseñó en universidades 
estadounidenses. òLa obra de Henr²quez Ure¶a estuvo 

                                                      
89 Bruno Rosario Candelier, Prólogo a Pedro Henríquez Ureña, Seis ensayos 
en busca de nuestra expresión, 2007, p. 16.  
90 Odalís Pérez, en Pedro Henríquez Ureña, Historia cultural, historiografía y 
crítica literaria,  2010, p.31 
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estrechamente vinculada en sus inicios a la corriente fundamental 
de la América Española de su época: el modernismoó. 91 

òEl problema de la expresi·n genuina de cada pueblo est§ 
en la esencia de la revolución romántica, junto con la negación de 
los fundamentos de toda doctrina ret·rica, de toda fe en ôlas reglas 
del arteõ como clave de la creaci·n est®tica. Y, de generaci·n en 
generación, cada pueblo aguza sus teorías nacionalistas, justamente 
en la medida en que la ciencia y la máquina multiplican las 
uniformidades del mundo. A cada concesión práctica va unida una 
rebeli·n idealó. (Henríquez 2007: 32) Nuestra lengua es el español y 
no es meramente vehículo de expresión, porque en cada lengua 
cristaliza un cierto modo de pensar y de sentir. Todo lo que 
pensamos recibe la coloración propia del idioma en que hablamos y 
escribimos. Pero el español de América no es el mismo de España, 
y el color propio se difumina en países, regiones, ciudades.  
òNuestra literatura se  distingue de la de Espa¶a porque no puede 
menos que distinguirseó. (50) Es m§s, las literaturas difieren de un  
pa²s a otro o tambi®n por grupos de pa²ses. òCada grupo de pa²ses, 
ofrece rasgos peculiares suyos en literaturaó. (50) Recibimos una 
lengua ajena; por ello el escritor se ve en la necesidad de recrearla, 
de buscar sus propios medios expresivos. Explica Laura Febres: 
òEl espa¶ol es un lenguaje ajeno en Am®rica, por lo tanto tiene que 
ser trabajado doblemente para convertirlo en nuestro, por eso el 
crítico tiene que  estudiar sus rasgos americanos característicos, 
investigación en la que la filología, la lingüística y la gramática serán 
instrumentos fundamentalesó. (Febres 1989: 149) 

El contextualismo de Don Pedro ni desconoce ni desprecia 
nuestras amplias y profundas relaciones con la cultura Europea. 
Evoca a Antonio Caso cuando éste afirma los tres grandes 
acontecimientos que más han influido en la trayectoria histórica y 
cultural de Nuestra América: el descubrimiento obra de España y 
Portugal, el renacimiento italiano y la revolución francesa. 
Asimismo, Don Pedro destaca la necesidad de estudiar 
históricamente nuestro pensamiento. Como explica Eugenio 
Puciarelli: òUna historia de las ideas en Am®rica hisp§nica, 
encaminada a destacar las aportaciones originales, por humildes que 
parezcan, se le presentaba como una tarea urgente, y a la vez, como 

                                                      
91 Laura Febres, Pedro Henríquez Ureña: crítico de América, Caracas, Casa 
Bello, 1989, p. 147. 
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un medio para  adquirir conciencia de nuestra propia personalidad 
intelectualó. 92   

Henríquez Ureña considera que son muchas las 
expresiones de Nuestra América, todas interesantes e importantes. 
No hay una ¼nica f·rmula de expresi·n. òMi hilo conductor ha 
sido el pensar que no hay secreto de la expresión sino uno: 
trabajarla hondamente, esforzarse en hacerla pura, bajando hasta la 
raíz de las  cosas que queremos decir: afinar, definir, con ansia de 
perfecci·nó. (42) Y recalca: òEl ansia de perfecci·n es la ¼nica 
normaó.  La expresi·n literaria o art²stica no puede repetirse 
indefinidamente porque degenera en mecanicismo y pierde fuerza 
expresiva. Pero òcada fórmula de americanismo puede expresar 
serviciosó. (42)  Las obras de arte crean sus propios medios de 
expresión, sus peculiaridades, se beneficia de la anterior 
experiencia, inventa y crea nuevas  síntesis. Dada la multiplicidad 
de expresiones artísticas y literarias cuesta trabajo investigar en esa 
compleja historia cultural. Hemos sido perezosos en esa 
investigación que podría ser tan fecunda. Don Pedro se pregunta si 
no nos estaría pasando como a España que han sido los extranjeros 
quienes han hecho la historia de su producción cultural.  Pienso 
que esa duda de Don Pedro ya no tiene vigencia, pues vemos por 
todas partes un gran interés en nuestra propia producción artística, 
literaria, filosófica e historiográfica. Digamos que hemos aprendido 
de él, de su labor paradigmática, y de algunos otros, ese necesario 
interés por la historia de nuestra cultura en sus múltiples 
manifestaciones. La filosofía, por ejemplo, que por su elevado 
grado de abstracción que no parecería relacionarse con los 
contextos concretos, desde Leopoldo Zea ha comenzado a 
estudiarse con cuidado y dedicación. Universo y contexto se 
relacionan dialécticamente, no en forma unilateral.  Comenta 
Andr®s Mateo: òCon el tel·n de fondo de Seis ensayos en busca de 
nuestra  expresión la totalidad de la obra de Pedro Henríquez Ureña 
adquiere  el sentido de un cuerpo unitario: la búsqueda de esa 
diferencia, las manifestaciones  que  afincan la opción de construir 
un universo propio, las particularidades sobre las que el mundo 

                                                      
92 Eugenio Puciarelli, òPedro Henr²quez Ure¶a y la filosof²aó, en Pedro 
Henríquez Ureña, Cuestiones filosóficas. Ensayos sobre filosofía,  Santo 
Domingo, Biblioteca Nacional, 2009,  p. 30. (Compilación de  Pedro 
Pablo Fernández).  
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americano edificaría su prosapia. Y es este libro, sin ningún género 
de dudas, el que le dio mayor fama literaria y lo convirtió en un 
referente obligadoó. (Mateo 2001: 237) Y como agrega Mateo, la 
mencioanda obra es la clave de todos sus libros.   

Rafael Guti®rrez Girardot escribe: òDespu®s de Men®ndez 
y Pelayo, sólo Henríquez Ureña merece ser inscrito en el contexto 
de la moderna historiograf²a literariaó. 93 Ahora bien, el gran crítico 
colombiano agrega que la historiografía en la que se inspira el 
ilustre dominicano es la romántica de Friedrich Schlegel. Éste se 
había formado en diálogo con las estéticas de Herder y Lessing. 
òSchlegel parte de la tesis de que toda obra de arte literario ha de 
considerarse como un fenómeno único, histórico, ligado a 
untiempo y un espacio. El primer paso de unhistoriador de la 
literatura consistirá en separar de la totalidad de una literatura todo 
lo que no es representativo de un determiando momento o grado 
de  formación cultural y lo que no ha influido en la vida 
intelectualó. (ibid., XIX) Schlegel rechaza las preceptivas literarias 
de larga usanza y las sustituye por este  enfoque histórico. Lo 
mismo sucede en Henr²quez Ure¶a. òCuestion· la preceptiva como 
metodología de la enseñanza de la literatura, sometiéndola al 
análisis los recursos  retóricos y dando prioridad a la ectura del 
texto literario mismo y al comentario creativo de lo le²doó. (Mateo 
2001: 151) Lo que interesa a la historiografía romántica de Schlegel 
es lo caracteristico y significativo que sea representativo de un 
momento dado de lo formación cultural.  Schlegel seguía también a 
Winckelmann, especialmente cuando éste a firmaba que había una 
íntima relación entre el Arte y el Estado de los griegos. Schlegel no 
plantea las  relaciones  entre el medio y el artista como una relación 
causal o mecánica, sino como una totalidad viva, como una 
ôcorriente unitaria de deveniró.  De esta manera, concluye Guti®rrez 
Girardot, que Schlegel funda la moderna historiografía litereraria.  
Volviendo a Don Pedro insiste Guti®rrez Girardot: òNo se supo 
percibir que las Corrientes en nada se parecían a un manual de 
historia literaria al uso, sino que constituían el último y renovador 
eslabón de la historiografía literaria moderna; renovador, porque no 
caía en los vicios que suprimiera su dinámica, sino que  dio a  
aquélla una dimensión nuevaó. (Guti®rrez  1978: XXIII)   

                                                      
93 Rafael Guti®rrez Girardot, òPedro Henr²quez Ure¶aó, Estudio 
introductorio a Utopía de América, 1978, p. XIX.  
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El enfoque de Don Pedro no era nacionalista,  pues no 

buscaba la expresión en el máximo de una conciencia nacional, sino 
que la plenitud de la que él hablaba es la utop²a. òLa idea de utop²a 
es uno de los supuestos de la concepción historiográfica-literaria de 
Henr²quez Ure¶aó. (XXIV) El dominicano universal convoca a 
Nuestra Am®rica. òEnsanchemos el campo espiritual; demos el 
alfabeto a todos los hombres; demos a cada uno los instrumentos 
mejores para trabajar en bien de todos; esforcémonos por 
acercarnos a la justicia social y a la libertad verdadera; avancemos, 
en fin, hacia nuestra utop²aó. (...) La utopía nunca muere, sino que 
aparece y reaparece en momentos de crisis y desorientación. La 
utopía, continúa Gutiérrez Girardot, es una meta de Nuestra 
América. La utopía promete una vida mejor. òLa plenitud del 
hombre en América, el cumplimiento de su destino histórico. 
América fue descubierta como esperanza de un mundo mejoró. 
(Gutiérrez: XXV) Para Don Pedro se trataba de devolverle un 
rostro humano a la utopía. Y, sobre todo, él tenía una confianza 
plena en la capacidad creadora de nuestros pueblos. òNuestra 
América se justificará ante la humanidad como magna patria de la 
Justicia, de un mundo mejor, como realizaci·n de la Utop²aó, tal es 
lo que piensa Gutiérrez  Girardot de Pedro Henríquez Ureña. 

También Horacio Cerutti Gulberg ha destacado la idea de 
utop²a en Don Pedro. òLa visi·n del topos de América de Henríquez 
Ureña no es la de untpos de la utopía europea. Es la de la 
justificación histórico social de  esta América como tierra e historia 
donde y por la cual se realizan la justicia, la libertad, sea quien sea el 
sujeto individual y la geografía en que se las haya so¶adoó.94 

Alfredo Roggiano nos dice que Henríquez Ureña hizo suyo 
el pensamiento de Nietzsche que dice: òVer la verdad por la ·ptica 
del artista, pero el arte por la optica de la vidaó. (Gaya scienza). Esa 
óptica del artista se constituye desde la intuición. Don Pedro 
afirmaba la tesis de la intuición artística. Y desde esa perspectiva le 
interesaron las filosofías intuitivas de Henri Bergson y Benedetto 
Croce. òA muchos hab²a seducido la teor²a del arte que se 
desprendía del sistema de Bergson. La existencia de una intuición 
artística, en Henríquez Ureña, de forma del todo independiente, 
había considerado, parte integrante del espíritu filosófico; la 

                                                      
94 Horacio Cerutti Gulberg, òHenr²quez Ure¶a y la concepci·n ut·pica de 
Nuestra Am®ricaó, en Presagio y tópica del descubrimiento,   1991, p. 39.  
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afinidad  del arte con el ensueño y su vinculación con la memoria; 
la acción deformadora de la palabra en función de expresar los 
estados del alma, eran aspectos que atraían el interés de  críticos y 
expositores de  Bergsonó. (Puciarelli 2009: 24) Para don Pedro la 
intuición artística ensancha y enriquece la percepción sensible tal 
como se da  en la vida corriente. El arte con los colores, sonidos, 
movimientos y formas nos hace ver las cosas de otra manera; 
neutraliza lo que  en la  cotidianidad percibimos pero intensifica 
mediante la emoción  nuevos estados de ánimo.  

El idealismo espiritualista de Benedetto Croce también 
tuvo efecto seductor en la estética de Henríquez Ureña. Sin duda le 
interesó la tesis crociana del arte como intuición y la intuición 
como expresión. Pero no se adhería a la tesis de una estética 
esencialmente lingüística, que es lo que propone Croce. òNo sin 
reservas admitía la tesis del arte como etapa preconceptual del 
pensamiento, como aurora del saber, compatible con su carácter 
ilógico, y no negaba que su identidad proviene de la fantasía, a la 
que Croce asignaba función artística, en contraste con la 
imaginación, que concebía como meramente combinadora y, por 
tanto de ²ndole, extra/est®ticaó. (Puciarelli 2009: 26)  

De modo semejante a Croce, don Pedro no se acoge a la 
teoría de los géneros literarios pensados como estructuras cerradas 
con su propia legalidad (lírica, épica, drama, etc.,). Para Croce el 
auténtico creador con su originalidad rompe fronteras y deshace 
casilleros. Cada obra artística configura un mundo propio. Don 
Pedro observa que muchas obras de arte eluden toda clasificación y 
es mera escolástica pretender encasillarlas. La Celestina le parece 
fundamentalmente un drama, aunque no haya pensado el autor en 
su representación escénica. Croce rechazaba la teoría de los géneros 
literarios por razones filosóficas. Nos dice Puciarelli que Don 
Pedro se apoyaba más bien en pruebas empíricas tomadas de la 
historia de la literatura o del arte.  

También coincidió Don Pedro con Croce en el rechazo de 
la distinción de un estilo adornado o retórico y uno escueto o 
desnudo. Para Croce lo fundamental es la síntesis de forma y 
contenido. No cabe acentuar el uno en desmedro del otro. òDe 
más está decir que no reducía el arte al verso, ni calificaba 
separadamente como artísticos a ninguno de los dos aspectos que 
solo en la unidad de una síntesis constituyen la obra de  arteó. 
(Puciarelli, 2009: 28)  

rojasosorio2002@yahoo.com 15 Mar 2016



C a r l o s  R o j a s  O s o r i o |  213 

 
Finalmente, Puciarelli destaca varios aspectos platónicos en 

la filosofía de Henríquez Ureña. Uno de ellos es la aceptación de la 
trilog²a de la verdad, el bien y la belleza. òPor sus inclinaciones 
íntimas, traducida en la obra de toda su vida, Henríquez Ureña 
pertenece a los hombres de estirpe platónica. Él mismo no 
ignoraba los componentes de ese temperamento y, al estudiar la 
personalidad y la obra de artistas contemporáneos y del pasado 
habían llamado la atención sobre esa fusión de elementos 
espirituales en que el goce que depara la creación de la belleza se 
conjuga con la avidez por la verdad y la apasioanda inclinación al 
bienó. (33) José Ferrer Canales cita unas palabras de  Raymundo 
Lida que van en la misma dirección de la afirmación de Puciarelli. 
Dec²a Lida: òHab²a mucho de ®tica en la est®tica de Don Pedroó.95 
Y, como agrega Ferrer Canales, en esos sentires participaba 
Eugenio María de Hostos. De hecho, don Pedro conservó siempre 
los elevados ideales  ®ticos de Hostos, lo que denomina la òm²stica 
de Hostosó.  

Es desde esta perspectiva ética que juzga que el arte ha 
perdido su carácter trascendental que otrora se le concedía. òEl arte 
había obedecido hasta ahora a dos fines humanos: uno, la 
expresión de los anhelos profundos, del ansia de eternidad, del 
utópico y siempre renovado sueño de la vida perfecta; otro, el 
solaz, el juego imaginativo en que descansa el espíritu. El arte y la 
literatura de nuestros días apenas recuerdan ya su antigua función 
trascendental; solo nos va quedando el juego; y el arte reducido a 
diversión, por mucho que sea diversión inteligente, pirotecnia del 
ingenio, acaba en el hast²oó.96 

La materialidad poética del verso. La esfera superior de 
una sociedad es la cultura. La política y la economía quedan 
supeditadas a esa esfera superior que es la cultura. Henríquez Ureña 
no dejó de preocuparse por la materialidad cotidiana de la vida 
económica y política, ni tampoco deja de lado la materialidad 
significante en sonidos, ritmos y rimas tal como se dan en la poesía. 
Laura Febres nos dice que a sus 37 años, don Pedro adopta una 

                                                      
95 Jos® Ferrer Canales, òPedro Henr²quez Ure¶aó, en Martí y Hostos, 1990, 
p. 56. 
96 Pedro Henríquez Ureña, Historia cultural, historiografía y crítica literaria, 
Santo Domingo, Archivo General de la Nación, 2010, p. 192.  Antología 
preparada por Odalís Pérez con Presentación del antólogo. 
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actitud más empírica y práctica y que el estudio del materialismo 
hist·rico lo ilumin· en este periodo. Escribe don Pedro: òEl 
materialismo histórico demostraba que en el fondo de todas las 
revoluciones se descubrían problemas de  distribución de riqueza. 
¿Y quién lo duda? Todo problema social implica un problema 
econ·mico, pero no solo econ·micoó.  (Obras Completas, 1976, III: 
117) Este realismo material no lleva al ilustre dominicano a una 
exaltaci·n del Estado. Comenta Laura Febres: òSin embargo, para 
Henríquez Ureña el Estado no debía ser poderoso en extremo, no 
era en ningún momento aquella encarnación del espíritu nacional, 
como pensaba Hegel, sino como pensaba Rod·, òbuena 
maquinariaõó. (Febres, 1989: 63)  

La cultura es la que da significado y sentido a la vida de 
una sociedad, no la economía ni la política.  No por ello deja de 
preocuparse de la política y la economía. De hecho en este periodo 
la verdad de Marx está muy presente. Y como bien señala Febres 
esta nueva actitud moderadamente materialista entra en conflicto 
con su idealismo anterior. El idealismo va a persistir en su 
pensamiento, òaunque cuestionadoó. La m§quina del Estado debe 
funcionar bien. Y esto lo afirma don Pedro tanto para América 
como para España. Los españoles harían bien en preocuparse más 
de las cuestiones materiales que del òalma nacionaló. Hay muchas 
cosas materiales que funcionan mal.  Lo mismo dice de la China y 
la India. òDesde el punto de vista eterno y absoluto, probablemente 
tuvieron razón los contemplativos de la India al dedicar toda su 
energía a los problemas esenciales de la existencia ; pero al negarse 
a las solicitaciones de la actividad material, dejaron franca la puerta 
al extranjero intruso, cuyo tráfago sórdido turba el silencio de las  
sublimes  contemplacionesó. (Obra crítica, 1981: 192) 

En el mismo sentido se nos dice que Cervantes muestra 
meridianamente el salto desde una sociedad feudal a una capitalista. 
òEste caballero andante, con su amor al hero²smo de la Edad 
Media y su devoción a la cultura del Renacimiento, es víctima de la 
nueva sociedad inesperadamente mezquina, donde hasta los duques 
tienen alma vulgar: ejemplo vivo de cómo las épocas cuyos ideales 
se simbolizan en la aventura, primero, y luego en las Utopías y 
Ciudades del Sol, vienen a desembocar en la era donde son 
realizaciones distintivas los c·digos y la econom²a pol²ticaó. (65) Lo 
que  en Europa fue un cambio radical para la época de Cervantes, 
en la América ibérica era un cambio que se  estaba operando en ese 
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momento en que don Pedro escrib²a y que el bien registra. òNo es 
extraño entonces, que esta ruptura fuera fuente de inquietud 
constante para nuestro autoró. (Febres 1989: 65)  

De acuerdo a Laura Febres esta preocupación material de 
Don Pedro se nota también en su investigación de la tesis doctoral 
en la cual lo que le interesa es òlo externo que se va a expresar al 
estudiar la evoluci·n m®trica y material del sonidoó. (62) Tal vez no 
sea posible estudiar directamente el alma nacional, en cambio òla 
descripción de la versificación podía ser un camino que diera 
respuesta a la temporalidad y espacialidad de la experiencia 
humanaó. (56) Febres afirma que Don Pedro contribuy· a la 
comprensión del surgimiento del modernismo hispanoamericano al 
estudiar la evolución de la métrica en la poesía desde sus más 
remotos orígenes castellanos. Investigó la poesía de España y 
Portugal para explicar los cambios que se produjeron con el verso 
modernista. Se remonta al siglo XII para indagar las formas de la 
versificaci·n irregular en la poes²a castellana. òA pesar de que en el 
siglo XIV empezará a predominar la medida por influencia 
francesa, el verso sin sílabas contadas y rima fija subsistió en el 
pueblo español que nunca lo abandonó. Aunque fue utilizado por 
algunos poetas cultos, va a empezar a tener nuevamente vigencia 
absoluta a partir de 1890ó. (56) La conclusi·n es muy importante 
para el estudio del modernismo literario hispanoamericano. òEl 
verso libre iniciado en el modernismo no es, entonces, una 
importación francesa sino que hunde sus raíces en la métrica 
castellana antiguaó. (57)  

Para Henríquez Ureña el verso libre se acomoda mejor al 
esp²ritu de la ®poca moderna. òReducido a  su esencia pura, sin 
apoyos rítmicos accesorios, el verso conserva intacto su poder de 
expresar su raz·n de existiró. (Obras, 1976-1980, tomo VI: 45) 
Finalmente, Febres anota el acuerdo de Don Pedro con la tesis de  
Hegel según la cual la poesía es la más alta de las artes. Sería así 
porque la poes²a expresa òla total y completa comprensi·n del 
universo como ninguna de las otras artes y ni siquiera el 
pensamiento pod²a lograrloó. (Febres, 56) Mediante recursos 
materiales (sonido, ritmo, rima) la poesía logra una síntesis de 
sentimiento y pensamiento puesta en obra por la potencia de la 
palabra.    

   En breve, la obra humanística y filosófica de Pedro 
Henríquez Ureña es un rico filón inagotable en la multiplicidad de 
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dimensiones que la constituye. Desde México y con los 
espiritualistas ateneístas contribuyó a la superación del positivismo 
latinoamericano. Su pensamiento se diseminó por todo el 
continente sembrando nuevas ideas y enriqueciendo el acervo 
cultural latinoamericano. Estudiar la expresión de nuestra propia 
cultura fue su directriz constante. La filosofía, el arte, la literatura 
siempre se dan en la cultura viva de una sociedad. Ahí tienen sus 
raíces, ahí crecen y se desarrollan, pero sus frutos se esparcen con 
mayor libertad que sus propias raíces. La estética tiene ideales 
trascendentales como lo bueno, lo verdadero y lo bello. No es 
mero ejercicio de diversión.  
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LAS IDEAS  ESTÉTICAS  
DE  TRES FILÓSOFOS COSTARRICENSES 

 
 Rosa M. Margarit es catedrática de la Universidad Nacional 
en Heredia, Costa Rica. Es directora del Departamento de 
Filosofía. En la obra que comentaré estudia las ideas estéticas de 
tres filósofos costarricenses: Roberto Brenes Mesén, Moisés 
Vincenzi y Abelardo Bonilla97. Cada uno de los tres autores es 
presentado en su biografía, estudios filosóficos, escritos y 
obviamente en su pensamiento filosófico y especialmente  estético.   
 Roberto Brenes Mesén ocupó el cargo de secretario de 
Instrucción Pública bajo la administración de Ricardo Jiménez 
(1913-1914).  Para Brenes Mesén la estética varía en cada artista, 
porque las formas varían con él. Cada alma posee su estética, un 
credo de artista y un credo de filósofo. No hay reglas ni categorías 
que guíen la actividad del artista. Cuando se trata de formular 
categorías hacemos lógica más que  estética. El arte es arte por la 
forma. El efecto de la belleza es la elevación del alma. Mientras que 
la ciencia construye andamiajes conceptuales el arte procede sólo 
por intuición. La forma tiende a una idealidad y expresa la 
originalidad artística. En el arte la forma es todo; el contenido no 
cuenta. La belleza es aspiraci·n a lo eterno. òLo que en el mundo 
de la inteligencia es verdad, en el mundo del sentimiento es bellezaó 
nos dice Brenes (citado, p. 59) No hay criterio veritativo que juzgue 
el arte. 

Para Brenes existe el conocimiento ordinario y el poético. 
La más alta forma de conocimiento es la sabiduría. A la razón es 
necesario ponerle límites. El conocimiento poético es intuición. La 
intuición es visión de espiritualidad y se contrapone a la razón. 
Brenes Mesén reconoce una conciencia cósmica como una superior 
forma de  conciencia.  El superhombre de Nietzsche sería un 
ejemplo de esa conciencia cósmica. Margarit nos dice que para 
Brenes òla inspiraci·n es un estado de conciencia exaltada 
intensificada supra-normalmenteó. (69)  

                                                      
97 Rosa María Margarit, Las ideas estéticas de Roberto Brenes Mesén, Moisés 
Vincenzi y Abelardo Bonilla, Heredia,  Universidad Nacional, 2006.  
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