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INTRODUCCION

Las producciones artisticas logran ocasionar una transformacion intima y duradera en su
espectador cuando éste llega a vivenciarlas estéticamente; €sta es la hipdtesis en funcion de
la cual se guiara la presente investigacion, es desde ella que han de establecerse los pasos a

seguir para alcanzar concretar su correcta fundamentacion y comprobacion.

El trabajo se compondra de cuatro capitulos, comenzando por aquel que servira para
introducir el campo de analisis donde se desplegara el estudio; en €l se indagaran las raices
de donde brota su problemadtica, partiendo primordialmente de los postulados aristotélicos
para describir la distincion entre el aspecto inteligible y el aspecto sensible del mundo, asi
como las respectivas facultades necesarias para la aprehension de cada uno de estos, el

intelecto y la sensibilidad.

Se identificara la importancia y lugar de esta ultima dentro de la filosofia,
concretamente, en lo referente a su papel dentro de la determinacion de la estética como
disciplina filosofica, labor efectuada por Alexander Gottlieb Baumgarten en 1750,
entendiendo la semejanza de sus postulados con los aristotélicos, asi como su relevancia para
el estudio sobre los nucleos reflexivos que ésta abarcard, entre ellos y esencialmente el arte

y sus producciones.

Pasaremos entonces al capitulo segundo, donde se procedera a elaborar una amalgama
conceptual especifica que permita alcanzar una definicion concreta de produccion artistica,
de tal manera que resulte lo suficientemente completa, amplia, flexible, plural y vigente,
como para poder ser aplicable a un amplio abanico de practicas artisticas, desarrolladas a

través de la historia, en diversos contextos, hasta nuestros dias; siguiendo la linea de nuestro



trabajo y en el afin de recurrir a nociones originarias, se ha optado por partir del pensamiento
de Aristoteles para realizar dicha tarea, ya que €ste aportara un aparato teérico adecuado para
brindar los cimientos de tal definicion, la cual se enmarcara dentro de las nociones de téchne,
poiesis 'y mimesis, tomando en consideracion, asi mismo, a la sensibilidad, como aquella
facultad que le permitira al ser humano advertir, recibir, acceder, conocer y reconocer las
cosas sensibles, sus imagenes, representaciones, imitaciones y demas cosas separadas de los
sentidos que de ellos parten, pero no solo con respecto a su ambito sensitivo, sino, y mas que
nada, en lo relativo a los contenidos, sentidos y significados, remitidos o evocados

inmediatamente por ello.

De lo anterior es que pasaremos a centrar nuestra atencion en el espectador de una
produccion artistica, siendo el capitulo tercero donde abordaremos la relaciones basicas
guardadas entre estos, para lograr determinar a aquella que podamos considerar como
radicalmente transformadora, revisando por ello las nociones de sensacion, percepcion y
experiencia, para lograr llegar, finalmente, a la idea de vivencia, desde su antigua procedencia

del término aleman Erlebnis.

Procederemos, entonces, a retomar las definiciones vertebrales y originarias de este
término, aportadas por Dilthey, Gadamer y Ortega y Gasset, lo cual nos hara vislumbrar las
vicisitudes que confluyen en nuestra problematica, dirigiéndose nuestra investigacion, de esta
manera, al caracter intimo, individual, social y contextual, de la vivencia estética, logrando

asi formularse a una definicidn concreta de esta Gltima.

Retomando a los autores y conceptos ya sefialados, se pronostica contar con un
aparato tedrico suficiente para lograr abarcar los elementos sustanciales que confluyen en

nuestra investigacion, ya sea el papel ocupado por el espectador en su relacion estética con
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el mundo y las producciones artisticas, su participacion en un contexto y su articulacién con
una circunstancia, los principios capitales que confluyen en el arte, asi como lograr sefialar
en qué discurre la vivencia estética como forma particularmente transformadora en el

acercamiento del individuo con la misma produccion artistica.

Es asi que para concluir, en el cuarto y ultimo capitulo se procedera a conjugar el
analisis desarrollado en las secciones previas, vinculando los diversos conceptos revisados y
enhebrando la comprobacion de nuestra hipotesis; lo buscado serd llegar a determinar las
particularidades transformadoras de la vivencia estética de una producciones artistica,
lograndose definir en qué sentido ésta podria incidir en el ser humano para transformarlo, de
qué manera es que esto puede darse, asi como bajo qué condiciones y desde qué elementos
puede ser abordada para plantearsele como tal, entreviéndose con dicha transformacion, si
repercusiones particulares para el espectador en su totalidad individual, pero también
trastocando a su contexto y circunstancia, llegandose a modificar, finalmente, su mismo vivir,

la relacion dada entre su yo intimo y la periferia que con ¢l se articula.



CAPITULO 1. DE LA ESTETICA Y EL ARTE

Estamos a punto de adentramos en un terreno evasivo, de arenas movedizas, necesitamos
claridad, método, rigor y profundidad; comenzaremos a hablar aqui de arte, de estética,
vivencia y sensibilidad; nociones antiguas, ambiguas, ideas que han sido estudiadas
cuantiosamente a lo largo de la historia de la filosofia, teniendo sus origenes en las profusas

raices de ésta misma.

No se pretende descubrir el hilo negro, tan solo darle una vuelta mas al ovillo,
buscando plantear nuestra hipdtesis de tal manera que posea pertinencia, vigencia y utilidad;
¢ésta es, que las producciones artisticas logran ocasionar una transformacion intima y duradera
en su espectador cuando éste llega a vivenciarlas estéticamente. Para esto, como puede
preverse, se necesita puntualizar primeramente el uso de las ideas primordiales a ocupar, esto

para fabricar el contexto conceptual en el cual va a enmarcarse nuestra investigacion.

Se abordard, pues, este primer capitulo, desarrollando un preludio introductorio que
habilite el asentar las bases de la problematica, comenzando por distinguir cdmo, en su vivir,
en el ser humano convergen diversas maneras, facultades o ambitos, de conocer y
relacionarse con el mundo; cierto es que a lo largo de la filosofia, desde sus inicios, se han
planteado y reflexionado teéricamente diferentes modos de tratar esta problematica, en este
caso, discurriremos en la cuestion aproximandonos a la distincion antigua entre el aspecto
inteligible y el aspecto sensible del mundo, hallando en este Ultimo un referente que permitira

el acercamiento al &mbito reflexivo en el cual se despliega nuestra hipdtesis.

Como se verd, el partir de dicha division entre lo inteligible y lo sensible llevara a la

escision teorica entre las facultades correspondientes a una y otra esfera del conocimiento,



es decir, el intelecto y la sensibilidad. Se destacara entonces, la determinacion baumgartiana
de la estética como aquella disciplina filosofica en la que, precisamente, se circunscribe la
reflexion sobre la sensibilidad, facultad encargada de recibir y conocer sensiblemente los

objetos sensibles, sus imagenes, representaciones y cosas separadas de los sentidos.

Retomar esta definicion de estética se presenta como ineluctable para efectos de la
presente tesis, debido a que el planteamiento de la hipotesis se acompaiia de la necesidad de
recurrir a conceptos precisos que ayuden al esclarecimiento de las ideas desde sus bases. Asi,
contando con esta determinacion, se proseguird especificando, de manera general, los
distintos ambitos y problematicas que comprende esta disciplina, ya que en sus limites se
precisardn los de esta investigacion, brindando un punto de partida esencial para continuar

su analisis.

El camino hasta ahora descrito permitira visualizar la manera especifica en que se
concebira a la estética en el siguiente trabajo, como una rama filos6fica que tiene en su centro
reflexivo a la sensibilidad, en tanto facultad humana especifica que permite no solo
representar y acceder a las cualidades sensibles de los objetos, sino también, esencialmente,

recibir y transmitir un contenido significativo que por medio de éstas se puede expresar.

Esto conducira al examen de un elemento susceptible, de manera sobresaliente, a la
reflexion estética, un nodo crucial donde se entreveran distintos aspectos que convergen en
esta disciplina, este es, el arte y sus producciones; se hara presente entonces la necesidad de
atender a la multiplicidad de acepciones que han tenido ambos ambitos a lo largo de su
historia, lo cual podremos constatar partiendo tan solo del breve andlisis de su construccion
conceptual y desarrollo practico, mostrandosenos asi la pertinencia de emprender la busqueda

de una definicion clara de éstas en el capitulo siguiente.



De esta forma, se concretaran los cimientos necesarios para poder plantear y entender
tanto las vicisitudes de la hipotesis propuesta, como el campo reflexivo y conceptual donde
nos desenvolveremos, provisionandosenos de los elementos esenciales que dispongan a
dilucidar, en capitulos posteriores, como una cualidad transformadora propia de las

producciones artisticas se suscita en el individuo cuando éste las vivencia estéticamente.

1.1 Aspecto sensible y aspecto inteligible del mundo, la escision entre facultades:

intelecto y sensibilidad

Introduzcamonos en este apartado partiendo de una problematica antigua que encuentra sus
raices en los origenes mismos de la filosofia occidental, ésta es, la distincion entre el ambito
inteligible y ambito sensible. La cuestion ha sido referida de multiples maneras por diversos
pensadores hasta nuestros dias, constituyéndose como un problema filoséfico central, por un
lado, de caracter metafisico-ontolégico, en el cual ambos aspectos son dos drdenes o modos
de ser, y por otro, de caracter gnoseoldgico, en tanto dos maneras de conocimiento, una

sensible y otra intelectual; no obstante, las esferas de ambas problematicas se entreveran.

Sin embargo, cabe sefialar, que esta diferenciacion no implicard propiamente una
ruptura entre ambos aspectos, sino, mas que nada, una distincion metodolégica surgida de la
necesidad de estudiar y entender dos aspectos diversos que se vinculan inseparable y
dinamicamente uno con el otro, buscando con ello adentrarse sistematicamente a la

multiplicidad y complejidad del mundo o la realidad.

Hallar los origenes de la determinacion de estos dos nucleos tematicos resulta una

tarea ardua con resultados imprecisos, no obstante, podemos acometer en la cuestion



remontandonos al antiguo pensamiento griego, pues es en Hesiodo donde pareceria
encontrarse aquel rudimento que auxilia a la posterior construccion de tal separacion, esto

partiendo del estudio de los mitos:

El primer autor que intentd codificar los distintos mitos fue Hesiodo, un poeta contemporaneo de
Homero que estuvo activo en los siglos VIII o VII a.C. Hesiodo concibi6 un complejo pantedn divino
que, ademas, tenia un caracter panhelénico. A partir de él, se adopto una estructura dualista (principio
masculino / principio femenino; principio celestial / principio terrenal) para explicar el mundo mitico,
amén de organizar los relatos sobre el origen de los dioses en generaciones. Platon compartia ese
esquema conceptual dualista que es, en el fondo, el que se produce también en la distincion entre

mundo sensible y mundo inteligible. (Pericay, 2015, pag. 107)

Asi mismo, pueden encontrarse en los planteamientos presocraticos, antecedentes de
la consideracion especificativa entre uno y otro ambito, pero es, en efecto, hasta la filosofia
platonica, con la teoria de las formas, y la aristotélica, que puede hallarse cierta concrecion
y sistematizacién en la diferenciacion tematica de estos dos aspectos, el inteligible y el

sensible.

En el horizonte de la presente investigacion, se presenta adecuado partir de Aristoteles
para profundizar en dicha distincion, esto nos ayudard a introducirnos en su pensamiento y
vislumbrar asi su relevancia, tanto para los posteriores apartados de la tesis aqui iniciada,
como dentro de los planteamientos de Baumgarten sobre la estética, asi como para los

fundamentos constitutivos de la definicidn de arte.



Recordemos primeramente el Capitulo nimero uno del libro II de la Fisica, donde

Aristételes nos dice:

Algunas cosas son por naturaleza, otras por otras causas. Por naturaleza, los animales y sus partes, las
plantas y los cuerpos simples como la tierra, el fuego, el aire y el agua —pues decimos que éstas y
otras cosas semejantes son por naturaleza. Todas estas cosas parecen diferenciarse de las que no estan
constituidas por naturaleza, porque cada una de ellas tiene en si misma un principio de movimiento y
de reposo, sea con respecto al lugar o al aumento o a la disminucioén o a la alteracion. Por el contrario,
una cama, una prenda de vestir o cualquier otra cosa de género semejante, en cuanto que las
significamos en cada caso por sunombre y en tanto que son productos del arte, no tienen en si mismas
ninguna tendencia natural al cambio; pero en cuanto que, accidentalmente, estan hechas de piedra o
de tierra o de una mezcla de ellas, y solo bajo este respecto, la tienen. Porque la naturaleza es un
principio y causa del movimiento o del reposo en la cosa a la que pertenece primariamente y por si

misma, no por accidente. (Aristoteles, Fisica, 192b9-24)

De esta manera, Aristoteles aborda la distincion entre dos tipos de cosas (entes), las
naturales (ta @doer ovia) y las artificiales (zo w@yvy ovra), diferenciados entre si por
originarse, precisamente, ya sea por naturaleza (Dvo1c) o por otras causas, en este caso se
esta refiriendo, en especifico, a la técnica (t€xvn). En adicion, los entes naturales se
caracterizan por poseer un principio intrinseco de movimiento!, a diferencia de los

artificiales o productos de la técnica, carentes de actividad y movimiento natural, con

! Para entender la cuestion del movimiento podemos partir de la Fisica y del tratado Acerca del alma. Es debido
sefialar que cuando Aristételes habla de movimiento distingue entre el cambio sustancial (petafodn), de
generacion o corrupcion, y accidental (xivnoig), dividiéndose este tiltimo en locativo (desplazamiento: traccion
y empuje), cualitativo (alteracion: segun las cualidades sensibles o afectivas) y cuantitativo (de aumento o
disminucion). Por lo demas, podemos retomar la siguiente definicion de movimiento para entenderlo en
términos generales: “El movimiento es, pues, la actualidad de lo potencial, cuando al estar actualizandose opera
no en cuanto a lo que es en si mismo, sino en tanto que es movible.” (Aristoteles, Fisica, 201a28-29), siendo
esta actualidad una actualidad dinamica, procesual, un estar siendo actualizado.



tendencia al cambio solo por accidente’, en tanto que en ellos subyace un sustrato material,
natural, a partir del cual estan hechos.

Ha de sefalarse, ademas, que los entes naturales se dividen en inanimados y
animados; esto lo encontramos en Acerca del alma, donde Aristoteles parte su estudio,
precisamente sobre el alma (yvyn) y sus propiedades, de la distincion entre lo inanimado y
lo animado, diferencidndose lo segundo por tener a/ma y poseyendo una caracteristica

esencial, el movimiento intrinseco’.

Puede decirse entonces que los entes animados se distinguen de los inanimados por
vivir, conformandose entonces de cuerpo y alma, mas especificamente, de un cuerpo natural
que tiene vida, y teniendo vida en tanto que posee alma, entelequia primera y entidad
definitoria* o esencia de un cuerpo natural que en potencia tiene vida, que posee en si mismo

un principio de movimiento.

2 Asi, para Aristételes, todo lo que se mueve o se mueve por si mismo o por otro, algo externo; en cualquiera
de los casos, aquello que mueve y aquello que es movido tienen que estar en contacto.

3 En el Libro segundo, Capitulo primero, de Acerca del alma, Aristoteles llama vida a la autoalimentacion, el
crecimiento 'y el envejecimiento 412al5, posteriormente, en 413a, sefiala de igual manera al movimiento de un
viviente, como alimentacion, crecimiento 'y desarrollo.

4 Para entender mejor lo dicho recordemos a Aristételes en Acerca del alma, Libro segundo, Capitulo primero,
donde se nos dice que la entidad puede ser entendida de tres maneras: como materia (aquello que por si no es
algo determinado), como estructura y forma (en virtud de la cual puede decirse ya de la materia que es algo
determinado) y como el compuesto de una y otra. En el presente contexto, de manera primordial, entidades
seran los cuerpos, siendo los cuerpos naturales los principios de todos los demas y habiendo los que tienen vida
y los que no la tienen; en segundo lugar, vemos que fodo cuerpo natural que participa de la vida es entonces
una entidad compuesta; en tercer lugar, el alma seria entidad en tanto forma especifica de un cuerpo natural
que en potencia tiene vida, es decir, su entidad definitoria, la esencia de tal tipo de cuerpo, y puesto que la
entidad es entelequia, el alma es entelequia primera de tal cuerpo que esta en potencia (Aristoteles, DA, 412a6-
412b11).

Podemos entender esto de manera concreta con el ejemplo planteado por Aristoteles: Si el ojo fuera un animal,
su alma, esencia o entidad definitoria seria la vista, el ojo, en este sentido, es la materia de la vista (Aristoteles,
DA, 412b19-21); todo animal se constituye pues de cuerpo y alma, (en el caso citado, de pupila y vista) siendo
el alma, principio y causa, en tanto principio del movimiento, fin y entidad, del viviente: “... la entidad es la
causa del ser para todas las cosas; ahora bien, el ser es para los vivientes el vivir y el alma es su causa y
principio.” (Aristoteles, DA, 415b12-13).



Continuando esta linea de andlisis, puede también dividirse a los entes naturales
animados en plantas, animales y hombres, diferencidndose entre ellos por las potencias que

poseen, las cuales tienen su principio en el alma:

Y llamabamos potencias a las facultades nutritiva, sensitiva, desiderativa, motora y discursiva. En las
plantas se da solamente la facultad nutritiva, mientras que en el resto de los vivientes se da no sélo
ésta, sino también la sensitiva. Por otra parte, al darse la sensitiva se da también en ellos la desiderativa.
En efecto: el apetito, los impulsos y la voluntad son tres clases de deseo; ahora bien, todos los animales
poseen una al menos de las sensaciones, el tacto, y en el sujeto en que se da la sensacion se dan también
el placer y el dolor —lo placentero y lo doloroso—, luego si se dan estos procesos, se da también el

apetito, ya que éste no es sino el deseo de lo placentero. (Aristoteles, DA, 414a31-414b6)

Véase asi, pues, que las plantas tienen en si mismas el principio de movimiento en
tanto autoalimentacion, crecimiento y desarrollo, lo que Aristételes denominara facultad
nutritiva, si bien no participan del movimiento local ni de la sensacion; estos dos aspectos
caracterizaran, mas bien, a los animales que, aunque no todos sean capaces de producir
movimiento local, todos estan dotados con, ademas de la facultad nutritiva, la facultad

sensitiva, dandose con ésta el deseo’ o facultad desiderativa, pues al haber sensacion también

> Para entender cabal y sintéticamente la distincion conceptual entre los ambitos del deseo en Aristételes,
retomemos una nota de Tomas Calvo Martinez al Capitulo tercero, Libro segundo, de Acerca del Alma: “El
fenémeno general de atraccion y repulsion («busqueda» y «huida» de los objetos, dice a menudo Aristdteles)
recibe el nombre de orexis, palabra que traducimos siempre por «deseo», asi como fo orektikon por «facultad
desiderativay. Sus especies son tres: thymos —palabra que traducimos como «impulsos» a que en el campo del
adjetivo corresponderd en nuestra traduccion la palabra «pulsionaly—, epithymia, que traducimos como
«apetitoy, y boulesis. En cuanto a este tltimo término, lo traducimos como «voluntad» y «volicion» segiin que
el contexto haga referencia a la facultad o al acto de la misma.” (Martinez, 2010, pag. 55). Con esto esperamos
queden precisadas las consideraciones necesarias con respecto al deseo.
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hay dolor y placer, y donde hay éstos, hay necesariamente apetito (Aristoteles, DA, 413b21-

24), éste es el deseo de lo placentero®.

Por lo demas, el hombre, aparte de contar con las facultades nutritiva y sensitiva, esta
igualmente dotado de la facultad intelectiva’, con sus respectivos actos y acciones: el
alimentarse, el sentir y el inteligir; asi como sus objetos respectivos: el alimento, lo sensible

y lo inteligible (Aristoteles, DA, 415a17-22).

Podemos centrarnos ahora en estos tltimos dos aspectos enunciados, pues en ellos se
encuentran, justamente, los rastreados indicios de la separacion conceptual entre lo sensible
(aicOntd), y lo inteligible (vontd) en Aristoteles, en tanto los objetos y las facultades que les
corresponden a cada cual y si, como cuestiones cognoscitivas, pero también como maneras

de aproximarse al mundo y a la vida, en sentido amplio.

Senalese asi, primeramente, que la facultad intelectiva es aquella propia del ser

humano, siendo el intelecto® (vodc) aquello con lo que éste razona, enjuicia, discursa,

¢ Asi como sentidos hay (vista, oido, olfato, gusto, tacto), existen las respectivas sensaciones. En algunos
animales se dan todas las sensaciones, en otros solo algunas, sin embargo todos poseen tacto y en tanto tienen
éste poseen también deseo.

7 Aristoteles distingue asi tres tipos de alma, concernientes a aquello caracteristico de cada tipo de viviente, el
alma nutritiva, el alma sensitiva y el alma intelectiva. En virtud del alma nutritiva en todos los vivientes se da
el vivir, como alimentacion, envejecimiento y desarrollo, y obras suyas son el engendrar y el alimentarse (D4,
415a25-26), por ello, al alimentarse, el viviente participa de la vida. Aunado a esto, tenemos ademas que en el
animal se da el vivir primariamente en virtud de la sensacion y, concordantemente, en el hombre en virtud del
intelecto.

8 El objeto de la presente tesis no se encuentra en discurrir de manera profunda sobre la nocién de intelecto en
Aristoteles, sin embargo, es importante hacer referencia a éste asi como a la distincion aristotélica de los dos
tipos de intelecto; por ello, y en aras de llevarlo a cabo con la brevedad necesaria, lo haremos a continuacion
citando un articulo de Jacob Buganza llamado Algunas notas sobre el concepto de voig:

“El punto culminante de la psicologia aristotélica, como le llama Ross, es la distincién que hace Aristoteles
entre vodg momtikog y vodc madnticog, pues el Estagirita asegura que hay un intelecto capaz de llegar a ser
todas las cosas y otro capaz de hacerlas todas (€otv 6 pév To0dt0G Vo T@ ma yivesOat, 6 6€ T® TAvTo TOLETV)
Aristoteles, De anima, 111, 5, 430a14-15. [...] La aprehension se atribuye al vodg mafnricog, mas necesita del
vodg mouTikdg para pasar del inteligible en potencia al inteligible en acto, con lo cual el pensamiento se vuelve
uno con el objeto inteligido. En efecto, la intellectio o inteleccidon se atribuye al vodg mafnrucog, pero lo que
hace pasar de la potencia al acto a lo inteligible es el vodg momtikéc. [...] En sintesis, el vodg mabntikdg es
analogo a la materia, pues es capaz de recibir todas las formas inteligibles, mientras que el vodg momtikdg es
analogo a la causa eficiente, pues es capaz de producir todas las cosas.” (Buganza, 2012, pags. 74-75).
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especula, abstrae e intelige las formas en las imdgenes (Aristoteles, DA, 413b2), capta las
esencias independientemente de su materia, de las particularidades exteriores o cualidades

sensibles de los objetos:

El hombre es un todo que no se reduce a partes extensas, sino que requiere de la unidad que la forma
le proporciona. Esta forma es el alma racional de la que habla Aristoteles, alma noética que tiene la
capacidad de trascender lo empirico y alcanzar nociones universales que se refieren a lo inmaterial,

como la nocion de ente en universal y sus principios. (Buganza, 2012, pag. 76)

Es claro entonces que inteligir y percibir sensitivamente no son lo mismo,
comenzando por sus objetos distintos, por un lado, el objeto de la percepcion sensible u
objeto de los sentidos, lo sensible, y por otro, el objeto de la aprehension inteligible u objeto
del intelecto, este es lo inteligible; sin embargo, ambas potencias se relacionan,
primariamente, en que el intelecto (vodc) requiere de la imagen (@dvtacpa) para captar la
forma (£150¢).

La cuestion central se encuentra aqui en que la imaginacion (pavtoacia) es aquello en
virtud de lo cual solemos decir que se origina en nosotros una imagen (Aristoteles, DA,
428al) y ésta, la imaginacion, no puede darse sin la sensacion (0icOnocig), Aristoteles nos

dice al respecto:

[...] la imaginacion parece consistir en un movimiento que no se produce si no existe sensacion, ya

que parece tener lugar en los seres dotados de sensibilidad y recaer sobre los mismos objetos que la

De esta forma esperamos quede suficientemente esclarecida la diferencia aristotélica entre vodg momtikds y
vodg mafntikog, al menos en la medida necesariamente requerida para la presente investigacion.
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sensacion; puesto que, por ultimo, es posible que bajo el influjo de la sensacion en acto se produzca
un movimiento y tal movimiento ha de ser necesariamente similar a la sensacion, resulta que un
movimiento de este tipo no podra darse sin sensacion ni tener lugar en seres carentes de sensibilidad,
el ser que lo posea podra realizar y padecer multiples acciones gracias a €l y, en fin, él mismo podra

ser tanto verdadero como falso. (Aristoteles, DA, 428b12-18)

De esta forma puede apreciarse como es gracias a la posesion de la facultad sensitiva
que se puede dar la sensacion en acto’, siendo la imaginacion un movimiento producido por
¢ésta y origindndose en ella las imagenes, nociones que representan lo singular, las cuales
utiliza el alma intelectiva para poder captar las formas, principios fundamentales, nociones
universales. Ahora bien, mientras el alma discursiva utiliza las iméagenes, el alma sensitiva
utiliza las sensaciones (Aristoteles, DA, 431a14).

Con respecto a estas ultimas, las sensaciones, Aristoteles dice que tienen lugar cuando
el sujeto es movido y padece una afeccion’’, la sensaciones son, de hecho, afecciones del que
siente (Aristoteles, Metafisica, 1010b33), resultando ser entonces un tipo de alteracion
(Aristoteles, DA, 416b33-34); para entender esto con precesion se debera retornar a la Fisica,

Capitulo segundo, Séptimo libro, en donde son examinadas las diversas clases de movimiento

% La facultad sensitiva no esta en acto, sino en potencia, cuando se ejerce se actualiza, esto es la sensacion; en
este sentido, las palabras sentir y sensacion representan dos acepciones, como potencia cuando se hace
referencia a que alguien posee la capacidad de sentir, es decir, la facultad sensitiva y como acto cuando alguien
se encuentra actualmente sintiendo, ejercitando la facultad.

10 Aristoteles nos sefiala cuatro sentidos en que puede ser entendida la afeccion:

“(1) en un sentido, las cualidades en las cuales una cosa puede alterarse, por ejemplo, lo blanco y lo negro, lo
dulce y lo amargo, la pesadez y la ligereza, y todas las demas de este tipo;

(2) en otro sentido, las actividades y las alteraciones de tales cualidades,

(3) y de ellas, especialmente, las alteraciones y movimientos que producen dario, y muy especialmente, aquellos
dafios que producen sufrimiento.

(4)Ademas, se denominan <<afecciones>> las grandes desgracias y los grandes sufrimientos.” (Aristoteles,
Metafisica, 1022b15-20).

El sentido de afeccion que corresponderia, en este caso, a la sensacion, seria la del segundo tipo.
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accidental: el locativo, el cuantitativo y el cualitativo; este ltimo, refiere precisamente a la

alteracion:

(Porque nuestro supuesto es que las cosas que experimentan una alteracion se alteran seglin las llamadas
cualidades afectivas, pues la cualidad es alterada en tanto que es sensible, y los cuerpos se diferencian
entre si por las cualidades sensibles; en efecto, todo cuerpo se diferencia de otro por tener mas o menos
cualidades sensibles [5 bis], o por tener las mismas cualidades en un grado mayor o menor; pero, en
cualquier caso, lo que es alterado en cualidad es alterado por la accidon de otro cuerpo que tiene las
mismas caracteristicas); pues éstas son afecciones de alguna cualidad subyacente. Asi, decimos de algo
que se altera cuando se calienta o endulza o se condensa o se deseca o se vuelve blanco, refiriéndose
tanto a las cosas inanimadas como a las animadas y, en el caso de las animadas, tanto a sus partes no
sensibles como a las sensibles. Porque también las sensaciones experimentan alteracion de alguna
manera, ya que una sensacion en acto es un movimiento a través de un cuerpo, en el curso del cual la

capacidad de sentir es afectada de alguna manera. (Aristoteles, Fisica, 244b6-12)

Asi, la sensacion en acto es una alteracion, un movimiento en el que lo que resulta
alterado se altera por los objetos sensibles, por otro cuerpo que posee las mismas
caracteristicas, y lo hace segin sus cualidades afectivas o sensibles, afectivas en tanto que
producen afecciones!! (I160n) de las cualidades sensibles y en los sentidos, pudiendo afectar

entonces la capacidad de sentir, sensibles en tanto que son cualidades objeto de los sentidos.

1 En este contexto, reiteramos que Aristoteles estd entendiendo afecciones como cualidades, en el sentido
encontrado en el Libro V, Capitulo decimocuarto, de la Metafisica, donde nos dice que, entre otras cosas, se
entiende por cualidad a: “[...] las afecciones de las entidades sometidas a movimiento, como el calor y el frio,
la blancura y la negrura, la pesadez y la ligereza, y todas las de este tipo en las cuales se dice que sufren
alteracion los cuerpos de las cosas que cambian.” (Aristoteles, Metafisica, 1020b9-11).
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Estos, los sentidos, se encuentran asentados en los 6rganos sensoriales; el ser humano
posee cinco: vista, oido, olfato, gusto y tacto; cada uno de ellos tiene su objeto sensible
correspondiente: lo visible (el color), lo audible (el sonido), lo oloroso (el olor), lo gustable
(el sabor) y lo tangible, todos estos forman parte de las realidades exteriores e individuales
(Aristoteles, DA, 417b28) y cada uno posee diversas cualidades sensibles, éstas son las

diferencias del cuerpo en tanto que cuerpo y definen a los contrarios sensibles.

El sentido consiste en una cierta proporcion, un término medio entre los contrarios
sensibles, por eso es capaz de discernir las diferencias, al encontrarse entre ellos, siendo en
potencia tales cualidades. De acuerdo a lo dicho, las cualidades sensibles resultaran
placenteras cuando caigan dentro de la proporcion del sentido y, de la misma manera, los
excesos en lo sensible de uno u otro contrario produciran en el sentido displacer, ya dolor, ya

destruccion, dice Aristoteles (DA, 426b9).

Puede afirmarse ahora que para percibir sensitivamente se requieren dos elementos
imprescindibles'?, por un lado, la presencia de los agentes del acto, es decir, los objetos
sensibles!’, por otro, que se posea la facultad sensible, siéndose, por ésta, capaz de percibir

y sufrir una afeccion o padecer bajo el influjo de lo que se percibe, siempre en la medida que

12 Aunado a esto tomemos en cuenta que Aristoteles nos dice que todo se percibe a través de un medio
transmisor de la sensacion; en el caso de la vista, el oido y el olfato, sus medios correspondientes serian lo
transparente-luz, el aire y el agua; Con respecto al tacto y al gusto, al ser el segundo cierto tipo del primero,
tenemos que se dan por medio de un contacto inmediato, que, con todo, de alguna manera sigue estando
mediatizado; Esto lo entenderemos mejor con la siguiente cita: “No obstante, lo tangible difiere de los objetos
visibles y audibles en cuanto que €stos son percibidos al ejercer el medio cierto influjo sobre nosotros, mientras
que los objetos tangibles los percibimos influidos no por el medio, sino a la vez que el medio;” (Aristoteles,
DA, 423b13-14).

13 Aristoteles divide los objetos sensibles en sensibles propios, comunes 'y por accidente; para profundizar en
esta distincion se recomienda al lector acercarse al Capitulo sexto del Libro segundo del tratado Acerca del
alma.
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se posea la capacidad de percibirlo!* (Aristoteles, DA, 424b9), es decir, el 6rgano necesario

y, con ello, el sentido y la sensacion.

Esto es asi porque los 6rganos sensoriales son aquellas partes del cuerpo que
constituyen el asiento donde primariamente se dan los sentidos (Aristoteles, DA, 424al) y en
ellos reside, precisamente, la potencia de sentir (Aristoteles, DA, 424a24), es cuando estos,
los 6rganos perceptores, entran en contacto con el objeto sensible que le corresponde a cada
cual, que se originan las sensaciones, teniéndolas el ser humano respecto a todas las
cualidades sensibles que constituyen el objeto del sentido, esto mientras se posean los
organos sensoriales para percibirlas y en tanto éstas son sensibles al sentido en cuestion

(Aristoteles, DA, 424b25).

De esta manera es que se produce un efecto en el sujeto respecto a las cualidades
sensibles de los objetos, ya que por éstas €l es movido y padece una afeccion, alterandose
entonces su facultad sensitiva, sus sensaciones y sus sentidos, ya que, como Aristoteles
sefala al inicio del Capitulo duodécimo, Libro segundo, de Acerca del alma, estos sufren
bajo el influjo de cualquier realidad individual (los objetos sensibles), pero no en tanto que
se trata de una realidad individual, sino en cuanto a sus cualidades sensibles'® y con respecto
a su forma (Aristoteles, DA, 424a22-23); por esto ultimo, el Estagirita nos sefiala, ademas,

que “[...] sentido es la facultad capaz de recibir las formas sensibles sin la materia [...]”

14 Por lo demas, tengamos en consideracién que no todos los animales perciben de la misma manera;
primeramente porque, recordemos, no todos poseen la misma cantidad de sentidos y ademas, aunque posean
los mismos sentidos, los 6rganos sensoriales son distintos en cada clase de animal, siendo distintas entonces las
sensaciones que cada uno puede tener; e inclusive, como vemos en el caso del género humano, si bien todos
poseemos los mismos sentidos, no todos percibimos de la misma manera, hay quienes por naturaleza estan
mejor o peor dotados en uno u otro sentido, en funcion de los 6rganos sensoriales y sus capacidades (Aristoteles,
DA, 421a24).

15 Distintamente, en el caso de los cuerpos, las cualidades sensibles no actuan sobre ellos, lo que lo hace son
los objetos sensibles en los que se dan tales cualidades (Aristoteles, DA, 424b11).
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(Aristoteles, DA, 424a19), y es asi mismo que cada 6rgano sensorial es también capaz de

recibir las cualidades sensibles sin la materia (Aristoteles, DA, 425b24).

A grandes rasgos, ésta es la manera en que se encuentran distinguidos, en Aristoteles,
los dos ambitos sefialados en un inicio, el inteligible y el sensible, a partir de lo cual puede
ya afirmarse que ambos son objetos de conocimiento, solo que de distinto tipo, pues si bien
lo sensible pone en movimiento tanto al sentido como a la inteleccion (Aristoteles, DA,

427al), lo hace de distinta manera en cada caso.

La especificidad entre estos dos tipos de conocimiento recae precisamente en los
diferentes objetos y en las facultades por medio de las cuales se accede a cada uno de ellos;
tenemos asi que algunos objetos son mdas cognoscibles segun la inteleccion (los conceptos,
las definiciones, los universales, las causas) y otros lo son segun la sensacion (los
particulares, las realidades concretas, los casos singulares, los hechos) (Aristoteles, Fisica,
189a5), resultando entonces, de ambas facultades involucradas, la sensitiva y la intelectiva,
una clase de conocimiento determinado. Al respecto, pueden asi mismo retomarse las
siguientes lineas de la Metafisica donde Aristoteles nos dice: “Ademads, no pensamos que
ninguna de las sensaciones sea sabiduria, por mas que éstas sean el modo de conocimiento
por excelencia respecto de los casos individuales: y es que no dicen por qué acerca de nada,
por ejemplo, por qué el fuego es caliente, sino solamente que es caliente.” (Aristoteles,

Metafisica, 981b10-13)

He aqui resaltada la diferencia crucial entre el conocimiento que proviene de las
sensaciones, el de los casos individuales, encaminado en este caso a la aprehension de las

cualidades sensibles tal cual, y el conocimiento resultado de las intelecciones, las causas,
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encaminado a la sabiduria (co@ia), ciencia que se ocupa, precisamente, de los principios y

las causas primeras (Aristoteles, Metafisica, 981b28, 982al).

Sin embargo, no quiere decir que un ambito, sensible o inteligible, predomine sobre
el otro, sino que los dos son primordiales desde la perspectiva aristotélica, pues, aunque
aspirar a la sabiduria tenga una importancia primordial y ésta resulte del conocimiento
intelectivo, éste procede, ademas del intelecto, de la memoria, la experiencia y la
imaginacion, y estos, a su vez, provienen del conocimiento sensible, resultado de la

sensacion'®

, en palabras de Aristoteles: “[...] aquello que en si es mas claro y mas
cognoscible, desde el punto de vista de la razon, suele emerger partiendo de lo que en si es

oscuro pero mas asequible [...]” (Aristoteles, DA, 413all).

Tomar en cuenta estas ultimas consideraciones es de suma importancia, puesto que
pone de manifiesto la postura de Aristoteles respecto al ambito sensible y el inteligible,
ambos primordiales para ¢€l, presentandose finalmente esta diferenciacion entre ambitos,
como una distincion, mas que nada conceptual, de dos aspectos interconectados que forman
parte de la misma realidad, dos elementos que confluyen y se integran en la cuestion, no solo

del conocimiento, sino, y sobre todo, de la vida humana.

Ha de entenderse, entonces, que al considerarse estos dos aspectos como partes
integrales de la totalidad gnoseologica y vital humana, Aristoteles no concentrard sus
esfuerzos en realizar un estudio expreso sobre las derivaciones y caracteristicas especificas

de la facultad sensitiva como las podemos encontrar implicadas en la Poética, donde ésta se

16 Se revisaran a profundidad las ideas de memoria y experiencia en un apartado posterior de la presente tesis.
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muestra como una facultad que rebasa la dimension estrictamente sensitiva enunciada en la

Fisica, acercandose con ello a una nocidn de sensibilidad mas amplia.

Este problema puede fundarse, ya sea en una errada comprension terminologica-
interpretativa de nociones como la de aisthesis en este contexto, ya sea en la carencia de
fuentes que permitan acceder en plenitud al pensamiento de Aristoteles; con todo, puede
considerarse que se cuenta con los elementos necesarios, implicitos y explicitos, para poder
concretar una interpretacion coherente que haga visibles las vicisitudes y repercusiones de la

sensibilidad como facultad estética, lo cual se realizara en apartados posteriores.

De igual manera, se identifica que la labor aristotélica tampoco se ocupara
concretamente de distinguir las disciplinas de estudio correspondientes a uno u otro ambito
o facultad humana, siendo ésta, con respecto a la sensibilidad, una tarea efectuada de manera
sumamente posterior, especificamente en el siglo XVIII por Alexander Baumgarten, quien
retoma claramente postulados aristotélicos para la elaboracion de su propia poética y su

Estética, tal y como se vera en el apartado siguiente.

1.2 El advenimiento de la estética como disciplina filosofica

Precisar aquello que es la estética de manera definida resulta una labor enteramente compleja,
la primera dificultad para realizarlo se encuentra en la misma pluralidad de acepciones bajo
las cuales se ha considerado a esta disciplina dentro de los distintos sistemas filosoficos-
estéticos, lo cual conlleva a la diversificacion tanto de su objeto de estudio como de sus
problematicas, haciendo que su terreno y sus limites se nos presenten a veces como

ambiguos, mostrandose no claramente determinados.
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Para lograr una definicidon que sea pertinente en el marco de la presente tesis no parece
acertado realizar aqui una recapitulacion cronolégica que exponga la evolucion de la estética
a lo largo de su historia; se reconoce la multiplicidad de sus teorias, muchas de las cuales han
nutrido la reflexion estética notablemente a través del tiempo, sin embargo, lo que se
manifiesta como indispensable es, mas bien, establecer un punto de partida que aporte un
ambito introductorio basico y concreto, pero que, a la vez, cuente con un conjunto de
consideraciones amplias, generales y flexibles; por ello, aquello requerido para abordar esta
investigacion tampoco lo encontraremos en un sistema estético que se reduzca a la historia
de las teorias artisticas y sus producciones, o que restrinja su andlisis al campo de lo bello

como Unica categoria estética.

En el horizonte ya trazado, resulta evidente que se esta procediendo de un problema
sobre el conocimiento, una cuestion gnoseoldgica central que, como se veia, es abordada por
Aristoteles de manera compleja, donde dos facultades diversas, pero concomitantes, la
intelectiva y la sensitiva, son los basamentos desde los cuales se construyen las distintas

clases de conocimiento referidos, el inteligible y el sensible.

Esta conceptualizacion constituye una de las lineas tedricas que se desenvolveran en
el seguido desarrollo historico de la teoria del conocimiento hasta finales de la edad media;
posteriormente la reflexidn gnoseoldgica se diversifica y concentra sus esfuerzos en la
busqueda de un pilar preciso desde el cual poder partir para determinar la validez y certeza

del conocimiento, este afan puede encontrarse concretado en la modernidad:

La teoria del conocimiento clasica se caracterizaba por la busqueda de un «punto arquimédico» a partir

del cual se pudiera construir paso por paso un sistema de conocimiento cierto, previa exclusion de todo
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lo dudoso. En esto coincidieron las dos corrientes en apariencia opuestas del filosofar moderno. Tanto
el racionalismo como el empirismo buscaban ese punto arquimédico, es decir, un punto de partida
seguro que permitiera eludir la relatividad de las opiniones y edificar un conocimiento definitivamente
cierto. En ese sentido, es correcto hacer comenzar la filosofia moderna con la duda radical de
Descartes, pues ¢l es quien expresd por primera vez con absoluta claridad ese principio del punto

arquimédico. (Bollnow, 2001, pag. 17)

En este intento de una nueva construccion gnoseologica, lo que propone Descartes es
la busqueda de un punto de partida indefectiblemente cierto, un asiento solido, inalterable y
permanente, el cual encuentra finalmente, por medio de la duda metddica, en su cogito ergo
sum, dandole asi primacia al pensamiento y a lo que se le presenta clara y distintamente a la
razon, a las evidencias racionales irrefutables y no a las sensibles o percepciones sensoriales,

ni al producto de la experiencia.

Es asi que se constituye el racionalismo cartesiano, el cual sostiene como fundamento
firme para el conocimiento certero a la razén, contraponiéndose ésta a los sentidos, que
pueden ser engariosos, tomandose entonces como parametro de certeza cognoscitiva al

método de las ciencias, en especifico, el de las matematicas.

Estos planteamientos marcarian una prominente distincion entre el &mbito sensible y
el inteligible, entre la sensacion y la inteleccion, asi como entre las dos lineas filosoficas
preponderantes en la modernidad, el empirismo y el racionalismo, teniendo las reflexiones
de Descartes tal importancia para sus contemporaneos que fueron retomadas por ambas

corrientes, por los empiristas para refutarlas y por los racionalistas, para, tanto objetarlas,
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como para desarrollar desde ellas sus propias teorias; entre estos Ultimos encontramos a

Nicolas Malebranche, Baruch Spinoza, Gottfried Wilhelm Leibniz y Christian Wolff.

Se cuenta entonces con que la reflexion filos6fica racionalista desarrollada dentro de
este contexto historico se desplegard sobre dicha linea tedrica, centrando sus esfuerzos
investigativos en ramas afines a la misma, tales como lo son la epistemologia, la metafisica,
la logica, la ética y la teologia, sin haber cabida a la profundizacion de lineas tematicas
contradictorias con estos principios, como es el caso de la estética, en la que se le dota de

importancia a la sensibilidad y al &mbito sensible.

Es cierto que la reflexion sobre problematicas que hoy por hoy se consideran dentro
de la estética ha existido desde la antigiiedad, tanto en tratados, disertaciones e
investigaciones filosoficas y artisticas, como en estudios cientificos, todo esto previo a la
definicion con un término propio a una rama del conocimiento para designar un estudio

especifico que se encargase de éstas.

Sin embargo, la mayoria de estos planteamientos son a lo sumo observaciones
dispersas o apartados complementarios que se supeditan a un tema mas amplio, donde se
abarcan solo algunas cuestiones o se formulan unas cuantas tesis sobre la tematica y aunque
en ellos se puedan encontrar los antecedentes de la formacion de lo que llamariamos estética,
como disciplina filoséfica, no llegan a conformar una serie de nociones concretas que la

sistematicen globalmente de manera autonoma y con un enfoque propio.
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Es sino hasta la Ilustracién!’, con el filosofo aleman Alexander Gottlieb
Baumgarten'®, donde se halla un estudio sobre estas cuestiones de manera puntual,
presentandose ya como un sistema argumentado con reglas especiales para determinar y
reflexionar su objeto, hallindose aqui la primea introduccion y designaciéon con el nombre

de estética, a una disciplina autdbnoma dentro de la filosofia.

Esta determinacion resulta sobresaliente, pues con ella se da paso a forjar un universo
conceptual perteneciente a un discurso (estético) especifico, a un saber concreto, generando
la distincion entre &mbitos en ese momento indistintos y de un conocimiento hasta entonces
difuso, ahora diferenciado y unificado por la estética, la cual se establece como un saber
dotado de reflexion sobre si mismo, un estudio que se despliega al comenzar a reflexionar
sobre su objeto, u objetos, de manera particular, con una perspectiva propia, integrando y

sistematizando su contenido dentro de sus propios limites.

No obstante, ha de considerarse que lo realizado por Baumgarten no fue la mera
apropiacion de un vocablo para nombrar a una nueva disciplina, sino que, ademas, con ello
se presenta la posibilidad de considerar de forma critica toda la reflexion previa que puede
tener cabida dentro de los lindes de la estética, provocando que se dirigiera la mirada a ésta

como vertiente filosofica y ayudando a fundamentar sus fronteras formales, planteando sus

17 Para entender el contexto en el cual Baumgarten desarrolla sus reflexiones estéticas es importante recordar
que en la Tlustracion el hilo conductor para reflexionar, transformar y guiar al ser humano es la razén y que la
eclosion de la estética como disciplina auténoma viene al término de un extenso proceso emancipatorio no solo
de corte intelectual, sino también, social, politico, cultural y econémico.

18 Baumgarten sigue la linea racionalista y retoma para su reflexioén el pensamiento de Gottfried Wilhelm
Leibniz y Christian Wolff. Partiendo de los postulados de Wolff, profundiza en el estudio de las facultades
inferiores, correspondientes al ambito de lo sensible, la sensibilidad, de donde parte el conocimiento estético,
de Leibniz, recurre a su division de los tipos de conocimiento, entendiendo al conocimiento sensible como claro
y confuso, contraponiéndose asi al conocimiento cientifico y filos6fico, que es distinto, logico y conceptual.
Vemos entonces que desde ambas posturas Baumgarten se centra en el analisis del conocimiento sensible,
dandose, con esto, pauta para el surgimiento de la estética.
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principios generales y abriendo el panorama para la estética que, después de él, se ha

producido hasta nuestros dias.

Es por dichas razones que se concibe a esta determinacion como sumamente
relevante, por lo cual serd retomada para la presente investigacion, entendiéndola como una
base que representa un inicio dentro de la estética, que marca un hito histérico de notable
influencia y con una funcidon paradigmatica en el desarrollo de inquietudes de corte estético,
no solo para nosotros, sino para toda una larga linea de investigacion construida sobre los

cimientos de este primordial fundamento.

Téngase presente, pues, que el origen de la estética partird de la inquietud por generar
una comprension integral del ser humano en tanto objeto de la gnoseologia, ciencia que, en
su momento, se restringia inicamente a considerar la importancia del conocimiento abstracto
y general producto de la razéon, como veniamos revisando; es por ello que, en contraste,
Baumgarten plantea una alternativa a las estructuras tradicionales regidoras de esta ciencia,
reconociendo también la relevancia cognoscitiva de la sensibilidad como parte autonoma y
elemental para el conocer humano, la cual, ¢l nos dice, posee un valor intrinseco e
independiente, pues es irreductible a la légica y a la razon, aunque a ésta ultima se le

incorpore subordinadamente.

Sin embargo, esto no quiere decir que la sensibilidad, como facultad inferior, sea una
suerte de clase imperfecta de pensamiento logico-racional, mas bien, esto implica, que es una
manera distinta de acceder a las cosas, de generar conocimiento, llamado, en este contexto,
confuso, pues se acerca al conjunto de la multiplicidad de objetos sensibles sin acceder a sus
especificidades conceptuales, pero permitiendo, a su vez, acceder a lo individual, a su

conexion y unidad expresiva, asi como a aquello que se representa significativa y
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afectivamente!®, haciéndolo de manera distinta al método conceptual y abstractivo de la
razén, poseyendo la sensibilidad, de esta forma, tanto valor gnoseoldgico como dimension

psicologica, no solo sensitiva o empirica.

Es conforme a esta distincion que se desprende la introduccion precisa de la palabra
estética a la Filosofia de Baumgarten, quien apropia este vocablo derivandolo del sustantivo
griego aisthesis (aicOno1g), el cual significa, a grandes rasgos, “[...] sensibilidad o capacidad
de recibir a través de los sentidos una sensacion, percepcion o experiencia de algo del mundo
exterior.” (Dacal, 1990, pag. 6), presentandolo por primera vez en sus Reflexiones filosoficas
acerca de la poesia de 1735 y posteriormente, estableciéndolo junto a una serie de
consideraciones organizadas sistematicamente en su Esthetica de 1750, distinguiéndose ya

como la teoria de una disciplina esquematizada y con un objeto de estudio concreto.

No obstante, para realizar una precision conceptual sobre la sensibilidad primero sera
necesario abordarla desde una base que explique la procedencia del vocablo estética, por eso,
con el objetivo de justificar su pertinente apropiacion, Baumgarten refiere al final de sus

Reflexiones filosoficas acerca de la poesia:

Ya los filosofos griegos y los Padres de la iglesia, distinguieron siempre cuidadosamente entre cosas
percibidas (aicOntd) y cosas conocidas (vontd), y bien claro aparece que con la denominacion de
cosas percibidas (0icOntd) no hacian equivalentes tan solo a las cosas sensibles, sino que también

honraban con ese nombre a las cosas separadas de los sentidos, como por ejemplo las imagenes. Por

19 Explicaremos mas adelante como la sensibilidad se relaciona con el ambito afectivo y expresivo. Por ahora
cabe mencionar que para complementar la consecutiva redaccion del presente apartado hemos revisado, ademas
de escritos de Baumgarten, el texto La «aesthetica» de Baumgarten y sus antecedentes leibnicianos, de M. ?
Jesus Soto Bruna, ya que sus planteamientos al respecto nos han auxiliado para comprender mejor los de
Baumgarten, sobre todo lo referente a la sensibilidad y su unién con lo afectivo y lo expresivo.
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tanto, las cosas conocidas (vontd) lo son por una facultad superior como objeto de la logica, en tanto
que las cosas percibidas (0icOntd) lo han de ser por una facultad inferior como su objeto, aicOntd

EMOTUNG GiobNTIKNG, 0 estética. (Baumgarten, 1975, pags. 89-90)

Asi, basdndose en la distincion antigua entre el aspecto inteligible y el aspecto
sensible del mundo, encontrada ya plenamente en Aristoteles, se despliega la diferencia
marcada por los conceptos griegos de vontd o cosas noéticas, las cuales se distinguen por la
abstraccion, la comprension directa, la unidad, la generalidad y la universalidad, y aicOntd
o0 cosas sensibles, que son las particularidades concretas, individuales, multiples y vitales de
la percepcion sensible, distinguiéndose entonces dos facultades primarias y necesarias para

abordar a cada ambito.

De acuerdo a ello, a lo inteligible (vontd) le correspondera una facultad cognoscitiva
superior llamada vonoig (inteleccion), como ya lo veiamos en Aristoteles, objeto de estudio
de la Logica, entendida como: “[...] ciencia que trata de conocer algo filos6ficamente, |[...]
encargada de dirigirnos al conocimiento de la verdad [...]” (Baumgarten, 1975, pag. 89);
mientras, para los objetos sensibles, sus representaciones y cosas separadas de los sentidos
(aicOntd), todos los cuales, son recibidos por la parte inferior de la facultad cognoscitiva
llamada aicOno1g (sensibilidad), también sera necesaria una ciencia filosoéfica que las estudie
exclusivamente, es decir, la estéfica, entendida como: aquella “[...] ciencia que dirija la
facultad cognoscitiva inferior para el conocimiento sensible de las cosas.” (Baumgarten,

1975, pag. 89).

De esta manera, nos hallamos ante dos facultades que se despliegan analogamente,

la razén y la sensibilidad, que son distintas pero complementarias, y ademas fundamentales,

26



ya que el ser humano no solo es un sujeto pensante, circunscrito tinicamente al ambito de la
logica y de la razén, sino que también es un ser sensitivo, por su capacidad de captar
sensaciones por medio de sus sentidos, asi como un ser sensible, en tanto que esta facultado
por la sensibilidad que le permite acceder a las realidades concretas y a su conexion u orden,

expresivo, representativo y significativo.

Enel §1 de la Esthetica, puede encontrarse ademads lo que es esta ciencia de manera
concreta, describiéndole Baumgarten como: “[...] teoria de las artes liberales, gnoseologia
inferior, arte del pensar bellamente, arte del analogo de la razon, es la ciencia del

conocimiento sensitivo.” (1999, pag. 7).

Esta definicion permite comenzar a vislumbrar los limites y campos donde se
desenvuelve la estética, la cual tiene como tarea principal dirigir las facultades inferiores del
individuo, con el objetivo de perfeccionar y aguzar su sensibilidad para su aplicacion,
prescribiendo y ensefiando sus propios objetos de estudio, ademas de sus funciones, que van
desde ampliar la correccion del conocimiento mas alla de lo proporcionado por la razon,
cultivar y suministrar principios para las artes liberales y en la vida comun, asi como, en
palabras de Baumgarten, aventajar en la accion de todas las cosas realizables, ya que la
sensibilidad, al igual que todos los elementos contenidos en la estética, son parte integral para
el conocer y fundamentos indispensables para el ser humano, por lo que su comprension y

desarrollo enriquecen a la total esfera de la vida humana.

Ahora bien, puede decirse que, a grandes rasgos y como lo indica su etimologia, en
la disciplina estética se concentra la reflexion sobre los objetos sensibles, su percepcion, su
conocimiento y sobre la sensibilidad, como facultad para acceder a éstos y a lo que expresan,

de manera distinta, como deciamos, a la razon; sin embargo, solo considerar estos parametros
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resultaria insuficiente si lo buscado es precisar un panorama completo de los elementos
circunscritos dentro de su andlisis, por lo que, partiendo de los textos de Baumgarten sobre
estética, debe agregarse que entre los temas propios de esta disciplina también figuraran el
juicio de gusto, la representacion de lo sensible, que se da en las producciones artisticas, y
la perfeccion de lo sensible, es decir la belleza, ya que ésta se da cuando lo sensible se
presenta como perfecto, siendo el artista aquel que puede representar lo sensible de esa
manera, como bello-perfecto, para lo cual debe haber orden, acuerdo y universalidad entre

los elementos representados y entre los signos internos que lo expresan?’.

He aqui figuradas las tres grandes divisiones del estudio estético: la sensibilidad, la
belleza y el arte; es por esto que resulta importante para Baumgarten reflexionar también
acerca de los elementos que participan en estas tres, como lo son los productos de la facultad
imaginativa, es decir, las imagenes, la memoria sensitiva, las representaciones pictoricas, las
figuras literarias, como la metafora, la sinécdoque y la alegoria, asi como la fantasia, las
fabulas y las perturbaciones afectivas provocadas tanto por lo poético’’ como por lo sensible

en general.

Por esto ultimo es que adquiere relevancia el interés por el movimiento del animo del
individuo a través de su acercamiento estético con lo sensible, asi como la preocupacion por
la representacion y excitacion de los afectos en tanto grados de placer-displacer y, por tanto,
se presenta indispensable el ocuparse de los sentidos, las sensaciones y la sensibilidad, de su

cultivo, su estimulaciéon y los elementos creativos para buscar su deleite, como lo son el

20 Es en el siguiente capitulo que se analizardn a profundidad las nociones baumgartianas a las que se estd
haciendo referencia de manera general en este momento.

2 Posteriormente analizaremos aquello a lo que Baumgarten nombra como poético, por ahora baste con sefialar
que, a grandes rasgos, nos estamos refiriendo a aquellas cualidades que caracterizan a una produccion artistica
y le permiten tender a ser mas perfecta.
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orden, la proporcion y la armonia, entre otros, elementos que, a su vez, llevan al

cumplimiento de la belleza.

Se profundizard en estos aspectos mas adelante, por ahora baste con lo dicho para
lograr visualizar el contexto tedrico donde se desenvolvera nuestra investigacion, el cual nos
auxiliara a aproximarnos al planteamiento y comprensién de la produccion artistica como
parte fundamental de la estética, asi como su relacion profunda con la sensibilidad, la

afectividad y la vida del individuo.

1.3 El arte y sus producciones como partes fundamentales de la reflexion estética

Sin lugar a duda, la creacion que actualmente se entiende como artistica, asi como las
numerosas cuestiones que hoy en dia son estudiadas por la estética, han estado presentes
desde la antigiiedad humana, en el marco de distintas culturas, épocas y pensamientos, esto
de manera previa a la formulacion manifiesta de la estética dentro de la Filosofia como un

area del saber, autobnoma e independiente.

Partiendo de esto, debera tenerse presente la desbordante multiplicidad de teorias
estéticas y artisticas que se han producido hasta la actualidad, resultando destacable que, méas
alla de las discrepancias y contradicciones que poseen las diversas concepciones estéticas
entre si, éstas coinciden en conformarse sobre el mismo fondo de principales temas,
categorias y problemas, presentdndose, en tanto disciplina filos6fica, como una reflexion

profunda que se encarga de buscar principios o fundamentos con carécter universal.

Es asi que la estética se ha desplegado y construido a través del tiempo, llegando a

constituir toda una constelaciéon de tdpicos y campos de investigacion variados, por esto
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mismo es que su estudio no se restringe a un solo sector del saber, pues en la determinacion
de /o estético confluyen diversos conocimientos de otras ramas de estudio, como lo son la
epistemologia, la axiologia, la psicologia, 1a neurologia, la antropologia o la sociologia, entre

muchas otras.

Es por ello que, si bien la estética no puede quedar reducida a ninguna de las ciencias
o posiciones particulares en las cuales discurre a través de su especificacion y diversificacion,
todas estas aportaciones formaran parte de una realidad compleja de las cuales no puede
prescindir, pues en ella convergen, le son complementarias, se vinculan e interrelacionan,
involucrando distintos puntos de partida que estimulan y aportan al esclarecimiento de sus
problematicas al ser instrumentos para su comprension y desarrollo, siendo entonces

necesarias para poder tener una visidon y comprension integral de ella.

Es notorio que son muchas las perspectivas que han colaborado en la conformacion
de la estética dentro de la filosofia occidental hasta nuestros dias, la cual, como advertimos,
en sentido estricto va desprendiéndose de la delimitaciébn conceptual realizada por
Baumgarten, apropiandose, teorizando y desembocando, a lo largo de su historia, de y en
diversos temas especificos, como lo son los objetos sensibles, la sensibilidad, posteriormente
el problema del gusto, el juicio estético y, con preponderancia, dedicandose a la reflexion
hacia la belleza y el arte, esto como resultado de una larga evolucion historico-cultural que

logra establecerlas como centro y principio esencial de la reflexion estética.

Es cierto que el énfasis en ambos aspectos, la belleza y el arte, es fundamental para la
construccion de la estética, resultando, ademads, que estos aportan un punto de partida esencial
para su reflexion, al representan dos grandes de sus manifestaciones y valores

respectivamente, en el sentido de que las producciones artisticas son expresion de una
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realidad desde la cual los diversos grupos humanos, desplegados a través del tiempo y en
distintos espacios geograficos, van reflejando y conformando sus ideas, ideales, teorias y
quehaceres estéticos, los cuales, para su explicacion y transmision, pueden ser abordados a
partir del terreno axiologico, es decir, desde ciertos valores o categorias, como lo es la
belleza, siendo estos, elementos que ayudan a explicar la realidad y auxilian a crear nuevas
formas de ésta, permitiendo, al mismo tiempo, bien sea determinar parametros para la
creacion, la contemplacion, o solo comunicar y superar aquel contenido subjetivo originado
por la sensibilidad humana en su percepcion del mundo, esto por medio de la formulacion

racional de un juicio estético o un juicio de gusto, segun sea el caso.

Ha de profundizarse brevemente en estos dos ultimos aspectos, ya que representan
ejes centrales dentro la disciplina estética; ademads, especificarlos permitira distinguir
elementos importantes para nuestra tematica, pues, aunque estos son propiamente productos
de la razon, no de la sensibilidad, la primera partira de esta ultima para pensar sobre lo que
se esta sintiendo o viviendo, volcandose sobre la totalidad interna del individuo,
reflexionando sobre sus propios contenidos y comparando sus elementos ¢ intensidad, todo
para lograr comunicar, establecer y precisar, tanto valores como categorias estéticas,
recayendo aqui, precisamente, el papel desempefiado por el juicio de gusto y el juicio estético,
juicios valorativos que se formulan con el afan de expresar un dictamen sobre la percepcion
y recepcion de lo sensible, lo artistico o lo estético, esto con base en fundamentos

conceptuales.

Sin embargo, aunque ambos juicios buscan transmitir un valor dado, cada uno poseera
multiples caracteristicas especificas y ha sido analizado a lo largo de la historia de la filosofia

por numerosos autores; mas alla de ello, para adentrarnos en sus definiciones basicas y lograr
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asi apreciar sus principales diferencias, puede retomarse a Dacal en su Estética general, quien
permite definirlos clara y suficientemente. En primer lugar, con respecto al juicio de gusto

encontramos lo siguiente:

Creemos que las condiciones de informacion sobre el arte y la estética han variado enormemente y
seria mas conveniente llamar juicio de gusto a aquel se formula de acuerdo con las condiciones
subjetivas, temperamentales, caracter, cultura o educacion de la persona. Se trata de elementos que
aun siendo objetivos por naturaleza tienen una proyeccion singular, personal, biografica e incluso
anatomo-fisiologica, [...] en relacion a sus propias vivencias, informes, oportunidades de
conocimiento, condiciones geograficas, ambientales, politicas, en una palabra, a hechos que se viven

con un tono personalisimo o un perfil estrictamente psicoldgico. (Dacal, 1990, pag. 90)

Véase asi que el juicio de gusto contard con una elaboracion fundamentalmente
individual, basdndose en criterios personales, en las emociones, predilecciones y
predisposiciones propias del individuo, siendo formulado por €l para comunicar lo que siente
y piensa, su agrado o desagrado, aprobacion, desaprobacion o, en general, su valoracion,
respecto a un hecho estético o vivencia estética, no unicamente en tanto placer o disgusto
fisiologico, sino también, esencialmente, en lo respectivo al &mbito de su sensibilidad; es
justamente desde la contraposicion de estos elementos que se distinguird el juicio de gusto

del juicio estético, tal y como se hara ver con las palabras citadas a continuacion:

El juicio estético sera el que se formula como un conocimiento técnico, formal o esencial (filoso6fico)
sobre la calidad de una obra, independientemente de que guste o no guste a todos, incluso si contraria

el gusto de quien lo formula.
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El juicio estético debe basarse en las propiedades del objeto que se presenta con el caracter de estético.
Ello supone un conocimiento mas profundo de los factores constitutivos, formales o esenciales de lo
bello o del arte. Esos factores los percibe el individuo pero €l no los determina en su ser mismo sino

que ¢l los valora o aprecia conforme a un orden real del ser de las cosas. (Dacal, 1990, pags. 89-90)

De este modo, hagase notar que el juicio estético se formulara en base a criterios de
apreciacion establecidos o principios no arbitrarios, teniendo por objetivo comunicar,
justificar, dar conformidad formal, aportar una gradacion cualitativa y llevar a la aceptacion
comun, tanto de productos artisticos como de valores estéticos; en este sentido, por medio de
este juicio buscaran superarse los aspectos puramente subjetivos de la sensitividad y la
sensibilidad humana procedentes, en general, de la realizacion, contemplacion o vivencia de
los productos de las artes, para asi poder justificar su validez con cierto caracter universal,
dandole también uniformidad a la multiplicidad de apreciaciones individuales que se revelan

en el juicio de gusto.

Con todo, puede apreciarse que ambos juicios se revelan y construyen por medio de
criterios determinados contextualmente y en base a ciertos parametros previamente
estipulados, ya sea de manera individual o colectiva, por lo cual ha de distinguirse que no
solo se generan estimaciones de esta indole para la belleza, sino también para la fealdad, lo
sublime, lo tragico, lo comico, lo grotesco, entre otras categorias estéticas, asi como tampoco
hay una sola concepcion generalizada sobre cada una de éstas, ya que se dependerd de

diversas condiciones circunstanciales y culturales para su definicion.

Sin embargo, es importante ademds sefalar que asi como el arte no se limita

unicamente a ser evaluado bajo la categoria de lo bello, las categorias estéticas no se
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restringen exclusivamente a ser aplicables al ambito del arte, en cambio, puede considerarse
que el mundo en general posee caracteristicas y cualidades que lo hacen propenso a su
aprehension y enjuiciamiento por medio de estas categorias, mediante el acercamiento del

individuo a éste desde una perspectiva estética.

De esta manera, adviértase que lo abarcado por la reflexion estética no se reducira al
estudio de la belleza exclusivamente, ya que, como bien dice Dacal en su Estética general:
“Hablamos de Estética, y no de kalologia®*, o Calistica, aunque podriamos hablar de
Calopoética para referirnos a las bellas artes.” (Dacal, 1990, pag. 6). Asi mismo, ha de
entenderse que en la estética tampoco se desarrollara solamente una teoria del arte o de las
artes, sino que en ella se encontrara abarcado un estudio mas amplio que, en general, puede
encuadrarse en una reflexion que tiene como espacio de aproximacion la sensibilidad, asi
como la expresion, comunicacion y definicion de ésta, tal y como podemos identificarlo, ya
sea partiendo de Baumgarten, desde su determinacion etimologica, en sus antiguos origenes

o en la reflexion estética producida hasta la contemporaneidad.

De cualquier manera, es fundamental reconocer el papel predominantemente ocupado
por el arte, las artes o las producciones artisticas dentro de la estética, constituyéndose como
unos de sus mas importantes nicleos reflexivos, ddndose esto por razones diversas; en primer
lugar, porque los productos de las artes son también objetos sensibles, objetos de la

sensibilidad, por lo cual seran propensos a la reflexion estética.

En segundo lugar, como ya se ha hecho mencion, en las producciones artisticas se

manifiesta la complejidad constitutiva, tanto del individuo creador como del contexto en el

22 De la antigua palabra griega KédAAlog, empleada para referirse a la belleza.
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que éste se articula, siendo desde ahi donde también se generan los valores, ideas, ideales y
sentimientos estéticos, y no estéticos, de una €poca o un espacio geografico, pudiendo
entonces acercarse la reflexion estética, a través de las producciones artisticas, a la

comprension y categorizacion de estos.

En tercer lugar, ha de considerarse que en el arte y sus productos se encontrard
contenido uno de los elementos mas importantes y especificos de la estética, esto es, la
expresion y puesta en practica de la sensibilidad, creadora y receptiva , del individuo; esto se
pone de manifiesto al considerar que en las producciones artisticas se encuentran expresados
contenidos de diversa indole, representativos, simbolicos, todos alusivos, si a la realidad, al
mundo, a un contexto historico, pero también, cada uno de ellos pasados por el filtro de la
subjetividad del individuo creador, su interioridad, sus emociones y afectos, su vida, siendo
asi la expresion artistica, expresion estética, pues la sensibilidad en este ambito no solo se
reducird al impacto de las cualidades sensibles de los objetos en los sentidos del individuo,
sino que también llevara implicada la receptividad de los contenidos significativos

2 en este caso, en lo representado por las cualidades sensibles que

expresados en éstas
conforman las producciones artisticas, lo cual hace sentir al individuo contemplador, por la

recepcion estética de lo expresado, involucrando su sensibilidad, sus propios afectos,

emociones, su total vida psiquica e interna.

23 De otra forma la sensibilidad, en el campo de la filosofia, se reduciria al terreno de la gnoseologia como algo
puramente empirico, experiencial o sensitivo, siendo mas bien, en todo caso, plenamente abarcable como objeto
de la biologia, no de la estética; profundizaremos mas en esta cuestion en un apartado posterior del siguiente
capitulo.
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Por lo demas, es pertinente recalcar que en su dimension historica, aquello entendido
actualmente como arte’* es producto de un largo proceso temporal y espacial, en el cual la
idea de arte ha sido entendida de diferentes maneras asi como ha abarcado diversos tipos de

creaciones y actividades humanas.

Partase de que, en primer lugar, la palabra arte proviene del antiguo término griego
TéYV1, en este sentido, arte es inicialmente fécnica, es poseer un conjunto de conocimientos,
preceptos, métodos, dominio de reglas y destrezas para lograr un proposito especifico,
conservandose este significado en su posterior traduccion latina ars, ocupado en la temprana

Roma y hasta la Edad media.

Asi, téxvn y ars abarcaron en un principio un amplio espectro de labores humanas,
englobando tanto a los oficios manuales como a toda fabricacion de objetos y cumplimiento
de tareas que implicaran llegar a un fin deseado por medio de reglas, por eso entraban en esta
delimitacion la pintura y la escultura, pero también la estrategia, la gramatica, la geometria,
la retdrica y la l6gica; de esta definicion se desprende la posterior division de las artes en dos

tipos:

Aquello que vinculaba las bellas artes con las artesanias impresioné mas a los antiguos y a los
escolasticos que lo que las separaba; nunca dividieron las artes en bellas artes y artesanias. En su lugar,
las dividieron segun su practica requiriese s6lo un esfuerzo mental o también uno fisico. A las artes

del primer tipo los antiguos las denominaron liberales, o liberal (liberadas), y a las segundas vulgares,

24 A continuacién, nos estaremos refiriendo al especifico caso del arte occidental, por lo cual, partiremos su
analisis desde su determinacion terminologica en este contexto.
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o comunes; la Edad Media denominé las segundas como artes 'mecanicas'. (Tatarkiewicz, 2001, pag.

40)

Puede identificarse asi una primera division de las prdcticas artisticas en dos tipos,
abarcando, cada una, producciones distintas; de esta forma, en las artes vulgares o mecdnicas
se englobaran, por ejemplo, la pintura y la escultura, mientras que en las artes liberales se
encontraran la gramatica, la retorica, la 16gica, la geometria, la astronomia y la teoria musical,
siendo consideradas todas éstas superiores a las del primer grupo, tanto asi que en la Edad
media el termino arte llegd a ser utilizado solo para hacer referencia a éstas, a las arfes

liberales.

Desde esta division se marca el comienzo de un afin por determinar con precision las
distintas clases de artes o practicas artisticas, generandose por ello clasificaciones cada vez
mas especificas de éstas, de acuerdo a su objeto, importancia y utilidad, quedando inclusive
reducidas por varios autores de la época a Gnicamente siete artes mecanicas y siete artes

liberales.

Dicha concepcion se conservara hasta principios de la Modernidad, sin embargo, es
también en el Renacimiento donde ocurrird una nueva separacion de los productos de los
oficios, los de las ciencias y los de las artes, entendiéndose estas tltimas ya en un sentido
mas cercano al concebido actualmente y agregando a su lista de quehaceres a la poesia,
debiéndose en gran parte, tanto la reciente inclusion de ésta como el cambio de paradigma
conceptual en este ambito, a la publicacion de la Poética de Aristoteles en Italia, en el afio de

1549.
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Con esto se presenta una revalorizacion del papel del artista y de sus producciones,
llegandose finalmente a una importante categorizacion de éstas, denominadas entonces como
bellas artes por Charles Batteux en 1747; se contara asi con una nueva conceptualizacion en
la que las artes se reconoceran con la belleza y su nimero quedara reducido a siete: pintura,
escultura, arquitectura, musica, danza, elocuencia y poesia; esta definicion tuvo gran peso
para sus contemporaneos, perdurando por largo tiempo y tomandose como la teoria

predominante al menos hasta finales del siglo XVIII.

Es en posteriores periodos historicos, con la llegada del romanticismo, que se
presentara una ruptura mas dentro del concepto de arte, cambiandose los parametros antiguos
que la comprenden como artesanal, candnica e intelectualista, provenientes de la Edad Media,
el Renacimiento y el Manierismo, a determinaciones mas bien ligadas con las nociones de
genialidad, sentimiento, pasion, fantasia, imaginacion, espiritu, libertad, naturaleza,

sublimidad, etc.

Es asi que a partir del siglo XIX se gestard una reconsideracion tedrica del arte, sus
practicas, géneros y sus categorias estéticas, dandose paso con ello, desde la misma practica
y uso de nuevas técnicas, a nuevas manifestaciones artisticas, como lo son el realismo, el
impresionismo y la amplia gama de expresiones englobadas posteriormente en las

vanguardias y la contemporaneidad:

Asi, el significado del concepto de arte es mas extenso hoy dia de lo que ha sido nunca. Incluye artes
que se encontraban fuera de la lista original de Batteux, como, por ejemplo, la horticultura, la fotografia
y el cine. Incorpora nuevas formas de artes antiguas, y por ejemplo la musica electronica, la pintura

abstracta y la antinovela. Se desborda respecto a la cultura material y los medios de comunicacion.
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Parece que nuestra definicion del arte tendrd que abarcar todo este campo tan extenso y variado.

(Tatarkiewicz, 2001, pags. 55-56)

Puede visualizarse asi como las definiciones de arte propuestas a lo largo de la historia
van siendo rebasadas por las mismas practicas artisticas se van desarrollando a la par de éstas,
mostrandose inclusive que la categoria de belleza como elemento determinante resulta corta
para definir, enjuiciar y entender la basta pluralidad de actividades artisticas y sus
producciones, cuestion que sigue presentandose como un problema complejo para las
numerosas teorias artisticas que han seguido intentado descifrar lo que es el arte y delimitar

las manifestaciones que se incluyen en ésta.

Con lo dicho hasta aqui es posible vislumbrar ya un esbozo del camino recorrido por
el concepto de arte que ha llegado hasta nuestros dias, dejandose entrever, con ello, una
comprension aproximada de la ardua labor efectuada por los teoricos del arte y los estetas
para buscar definirle. Se hace visible ahora la larga transformacion conceptual que han tenido
el arte y sus practicas, llegando a proponerse entre ellas, inclusive, teorias que plantean, ya
sea tratarla desde criterios dindmicos para poder abarcar en ellos toda la riqueza actual de sus
producciones, asi como también teorias que reformulan y retoman planteamientos ya antes
contemplados a lo largo de la historia de la filosofia para lograr establecer parametros
precisos, aunque flexibles, que puedan responder a los procesos y practicas artisticas
contemporaneas; al final, todos los esfuerzos realizados desde una perspectiva u otra se
disponen para seguir la busqueda de principios fundamentales que permitan la definicion
adecuada del arte y sus productos, nutriéndose asi la reflexion ya habida sobre estos y sobre

la estética.
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Atendiendo a ésta multiplicidad de posturas con respecto a las definiciones del arte y
sus producciones, se presenta como ineludible, para proseguir con la presente empresa
reflexiva, que la actual investigacion logre ceflirse a una en especifico; siendo asi,
reconsiderando sus limites, constitucion conceptual y alcances, se ha elegido retomar a

Aristoteles y a Baumgarten en el capitulo siguiente para llevar a cabo la labor propuesta.

CAPITULO II. SOBRE LA PRODUCCION ARTISTICA

Con lo revisado en el previo capitulo se ha querido asentar un panorama introductorio que
permitiese determinar los limites contextuales-teoricos propios de nuestra investigacion,
posibilitandose, ahora, poseer una comprension general de las bases donde se despliega
nuestra problematica y permitiéndose, entonces, vislumbrar desde que parametros va a ser

abordada a continuacion.

Teniendo eso en claro, ha llegado el momento de pasar a forjar un sustento tedrico
que contribuya al desarrollo de la hipotesis propuesta, entendiendo que estd es, que las
producciones artisticas logran ocasionar una transformacion intima y duradera en su

espectador cuando éste llega a vivenciarlas estéticamente.

En vistas de ese objetivo, se continuara ahora con la elaboracion del capitulo nimero
dos, en el cual se buscara distinguir los elementos primordiales que convergen en nuestro
motivo de reflexion, desmenuzando las cuestiones centrales implicadas en nuestra hipotesis,
definiéndolas y trazando con ellas un camino que permita llegar a desenvolverle y sustentarle

plenamente.
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Se comenzard, pues, con un ejercicio de clarificacion conceptual, primero sobre las
ideas de arte y de produccion artistica, esto para establecer definiciones concretas de ellas
que se determinen como las mas completas y adecuadas, en tanto que resulten elementales y
pertinentes para efectos del presente trabajo; es por eso que se ha elegido retomar el
pensamiento de Aristoteles y Baumgarten, para asi, de entre las multiples acepciones de arte
que pueden haber, lograr definirla como téchne, poiesis y, primordialmente, como mimesis,
considerando que estas determinaciones, al igual que los planteamientos que de ellas se
derivan, son fundamentos y referentes ineludibles que, inclusive, cuentan con tal amplitud y
vigencia actual para reflexionar las problematicas contemporaneas sobre la estética, el arte y

sus producciones.

Contando con dicha determinacion conceptual, lograré llegarse a comprender como
en la cuestion de la produccion artistica se encuentran determinantemente interrelacionadas
dos esferas de accion, aquella productiva, correspondiente al artista y aquella receptiva,
referente al espectador; se procederd entonces a examinar los elementos centrales que definen
la labor de ambos, para asi poder pasar a enfocarnos en el papel desempefiado por del segundo

en relacion a la produccion artistica.

De esta manera se haran visibles las posibles dimensiones de acercamiento del
espectador a las producciones artisticas y, por tanto, también las diferencias entre los ambitos
de la sensacion, la sensitividad y la sensibilidad, asi como las caracteristicas de ésta ultima,
remarcandose su cardcter vital, individual, subjetivo, expresivo y afectivo, lo cual

identificaremos, posteriormente, en relacion con la nocioén de vivencia.
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2.1 Elementos basamentales para la determinacion de la produccion artistica dentro de

la estética: téchne, poiesis, mimesis y sensibilidad

Para eludir la arbitrariedad, la indeterminacién conceptual y la exclusion indiscriminada de
posturas estéticas, ha sido imperativo buscar partir de conceptualizaciones originarias del arte
y de la estética que logren resultar lo suficientemente precisas, amplias y flexibles como para
poder ser aplicables a los problemas artisticos y estéticos de nuestra época, pero también a

las producciones artisticas realizadas a lo largo de la historia.

Tomando esto en cuenta es que se ha presentado indispensable para la investigacion
en curso precisar un punto de partida claro y pertinente desde el cual poder fundamentar su
hipotesis; por ello, en la presente tesis se ha elegido partir de dos autores primordiales que
representan dos grandes hitos dentro de la historia de la cultura occidental, la filosofia, la
estética y el arte, apareciendo como imprescindibles si se desea remitir a las consideraciones
elementales y a los fundamentos tedricos-conceptuales de la determinacion general sobre el
arte y la estética, estos son Aristoteles y Alexander Gottlieb Baumgarten, como se ha ido

anunciando.

Es al ir abordandolos que se hara visible el papel esencial, relevante, decisivo y
vigente de su pensamiento para la reflexion estética que se ha desarrollado hasta la actualidad,
presentandose al final con la suficiente abarcabilidad, flexibilidad y concrecion como para
ser aplicados coherentemente a una vasta diversidad de problematicas, practicas y

producciones artisticas.

Bien es cierto que la historia de la reflexion estética occidental puede ser rastreada

desde los principios mismos de la filosofia griega, ya sea con los pitagdricos, Demdcrito, los
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sofistas o Platon, sin embargo, no encontramos en ellos, en plenitud concreta, un conjunto de
preceptos ordenados o sistematizados sobre problemas estéticos o sobre el arte, ni un

tratamiento penetrante y exhaustivo de las cuestiones referentes a estos.

Es sino hasta Aristételes donde se hallara una construccion fundamentalmente
definida sobre dichos temas, aunque si, sirviéndose del pensamiento de sus predecesores,
siendo Platon un referente determinante para sus teorias, que si bien es igualmente importante
para la historia de la estética e influye notablemente en el tratamiento filosdfico de su
discipulo, es en este ultimo que encontramos cierta dedicacion exclusiva a problemas de esta
indole asi como un examen profundo e integral sobre las cuestiones de la técnica, la poesia,
el arte y sus producciones, reconociendo la importancia de €stas y desarrollando un estudio
especifico donde ahondard exhaustivamente en una amplia cantidad de elementos que
intervienen en ellas, constituyéndolos sistematicamente, conceptualizandolos con claridad y

categorizando su contenido principalmente en la Poética.

Es asi que esta obra se presenta como un tratado fundamental donde se analizan los
elementos indispensables que participan en la constitucion y definicion de aquello que
podemos identificar con la nocion de produccion artistica, por ello es que se procedera a
retomarle primordialmente; no obstante, ha de tenerse en cuenta que para la realizacion de
este tratado Aristoteles se servird del resto de su reflexion, asi como estara buscando
complementarla, por lo tanto, debera atenderse a su poética como parte de todo su sistema
filosofico y en relacion al complejo tejido tedrico que se encuentra presente en sus distintas

obras.

Partiendo de dichas consideraciones ha llegado el momento de adentrarnos en el

terreno de la filosofia aristotélica, entendiendo como primariamente necesario que se
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clarifiquen ciertos conceptos clave que resultaran indispensables para la fundamentacion del
resto de nuestro trabajo, siendo pertinente comenzar por determinar de qué manera deberan
ser interpretadas, precisamente, las nociones de arte y de produccion artistica, ya que, como
se revelara en lo consecutivo, la definicion de éstas permitird ubicar a la investigacion en un

contexto conceptual especifico que la guiara de aqui en adelante.

Para efectos de lo anterior y apelando a hacerlo con brevedad, se recurrira a David

Garcia Bacca, en su introduccion a la Poética de Aristoteles, donde dice:

En el libro primero de los Metafisicos (980, A. sqq.), sefiala Aristoteles una serie ascendente de tipos
de conocimiento que parte del conocimiento sensible (0icOno1g), pasa por el experimental o empirico
(éumepia), sigue ascendiendo por el técnico, llega al conocimiento cientifico (émotiun) para terminar

con la sabiduria (cogia).

Y en cada tipo de conocimiento los actos se eslabonan de una manera peculiar, que va desde los tipos
de union por asociacion casual, pasiva, propio del conocimiento en estado sensible, pasando por el
tipo de union caracteristico del estadio empirico del conocimiento, que es union por reglas, recetas,
preceptos, subiendo al tipo de union propio de la técnica, del que vamos a hablar inmediatamente,
para llegar al tipo de conexion cientifica que es por principios, causas y elementos, y finalizar con el
tipo especial de union original de la sabiduria, que es por principios supremos y por causas supremas,
no por elementos, y dentro del orden de las causas por la conexion de las causas eficiente y final, que
la material y su correlativa la formal no dan sino conocimientos cientificos, no del orden de la

sabiduria. (Bacca, 1946, pag. 15)

Efectivamente, en esta cita se encuentra resumida la gradacion aristotélica de los

diversos tipos de conocimiento, los cuales pueden alcanzarse a través de diversas actividades
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y facultades; no le corresponde a nuestra investigacion ahondar particularmente en todos
estos niveles, tan solo tenerlos en cuenta para comprender donde se sitia cada uno, baste
entonces ahora con aplicarnos a lo que en este momento nos compete, el papel y lugar
especifico de la técnica, ya que esta nocion, al provenir del vocablo griego téyvn,
terminologicamente designard, si primariamente a la idea de técnica pero, al mismo tiempo,

a la idea de arte.

En este contexto, entiéndase que la fécnica consistira, de manera general, en aquella
ordenacidn de elementos, objetos, medios, pasos, acciones, reglas y métodos, dirigidos a una
utilidad, encaminados al cumplimiento de un fin o valor. Es cierto entonces que la actual
nocion de arte corresponderd con la de técnica, sin embargo, como puede notarse, la
especificidad de la produccion artistica es ain mayor y, por ende, su determinacion no puede

restringirse a la consideracion de éste unico aspecto.

En consecuencia, la labor por efectuarse ahora versara en comprender las cuestiones
especificas que marcan una diferencia profunda entre las nociones de técnica y arte dentro
del sistema filos6fico de Aristoteles; entendiendo la complejidad y amplitud de sus
postulados, se buscard abordarlos con la claridad y brevedad apropiadas para esta
investigacion. Siendo asi, retdmese aqui, nuevamente, a David Garcia Bacca para comenzar

a dilucidar dichas diferencias:

En los libros sobre Fisica contrapone Aristoteles dos tipos de seres: 1, los que proceden de la
naturaleza (¢pvoer), y 2, los que se originan en la técnica (téyvn); y enumera entre los primeros a los

vivientes, y entre los segundos a cosas artificiales en cuanto tales [...]
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1. Ser natural. Segun Aristételes, una cosa serd natural cuando “fenga en si misma el principio de

EEIYS

movimiento”, “sea ella misma causa de comenzar a moverse y pararse con un cierto movimiento” y
“posea como innato un cierto impetu o impulso de transformarse”. |...]

De modo que, apurando definiciones, una cosa sera natural cuando tenga intrinsecas las cuatro causas:

eficiente, final, material, formal. Y lo sera en medida en que las tenga intrinsecas. [...]

2. Ser artificial. Un ser artificial se caracterizara, dentro del sistema aristotélico, por una cierta
desvinculacion de las cuatro causas. El que un conjunto de maderas llegue a tener la forma de mesa
es efecto que no proviene del impetu innato o natural de la naturaleza misma de la madera; por tanto,
tal efecto requiere una causa aparte y distinta de la causa material y formal, y de los impetus o

eficiencias naturales de la madera. (Bacca, 1946, pags. 25-27)

Se muestra asi, en resumidas cuentas, una determinacion especifica que caracterizara
a los seres naturales de los artificiales®, esta es, el estado de sus cuatro causas: material,
formal, eficiente y final; en un ente natural todas éstas se daran intrinsecamente, a diferencia
de un artificio, en el cual su forma ha sido realizada siguiendo un plan, el compuesto material
del que esta hecho, que si bien procede de cosas naturales, no se encuentra en su estado
natural, sino que ha sido trabajado y dispuesto con vistas en una finalidad que no le es
intrinseca, al igual que su causa eficiente, estando ambas determinadas por una causa

externa, todo producido artificialmente, mediante una técnica.

Con lo dicho hasta ahora puede identificarse como las producciones del arte entran
precisamente en esta categoria de cosas artificiales, pudiéndose entender, ademas, como la

nocion de arte corresponderd en un primer momento con la de técnica, aunque también

25 No olvidemos que las distinciones generales entre los diversos tipos de entes sefialados por Aristoteles ya
las hemos desarrollado desde sus fuentes, en el primer apartado del capitulo uno.
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estard remitiendo a la cuestion de la produccion, en tanto que todo arte es un modo de ser
racional productivo (Aristoteles, Etica Nicomdquea, 1139b20), una disposicion o aptitud

que produce.

Es por eso que se debe tomar en cuenta otro antiguo término griego con el cual
Aristoteles se refiere a la produccion artistica, éste es el de moinoig (poesia), que significa,
a grandes rasgos, produccion artificial; por eso, en la Poética vamos a encontrar englobadas
dentro las llamadas obras poéticas tanto a la epopeya, la tragedia, la comedia, la poesia
ditirambica y la poesia ndomica, pero también, de la misma manera, a las obras para flauta y

citara, a la misica en general, a la danza, a la pintura y a la escultura.

En este sentido, tenemos que “Poeta es, por tanto, artifice, y toda obra poética es,
parecidamente, algo artificial.” (Bacca, 1946, pag. 28); con todo, la idea de poesia, en el
sentido de produccion artistica, no corresponde a cualquier tipo de produccion artificial,
sino, en concreto, a toda aquella que se realice por medio de una imitacion (ppnoig), por
€so poeta es, al mismo tiempo que artifice, imitador, siendo aplicable esta categoria a todo
aquel que fabrique cualquier tipo de produccion poética-mimética, *“[...] poeta es imitador,
lo mismo que un pintor o cualquier otro imaginero [...]” dice Aristoteles (Poética, 1460b8-

9).

En consecuencia, la mimesis aristotélica serd aquel atributo fundamental en el que
recaera la especifica determinacion de la produccion artistica dentro de las demas
producciones artificiales, sefialando inclusive Aristoteles que las causas que dan origen a la
poesia (a la produccion artistica) vienen precisamente del imitar, esto se debera a distintas

razones, en primer lugar, a que al ser humano desde su nifiez le es connatural esta accion y
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se encuentra inclinado a ella®, tanto es asi que inicialmente aprende imitando (Aristdteles,

Poética, 1448b5-8).

En segundo lugar, ello también se debera a que todos los seres humanos disfrutan los
productos resultantes de la imitacion poética, por eso, aunque lo imitado sea algo monstruoso
o desagradable de percibir como tal, asi siendo representado con la mayor fidelidad posible,
nos agrada contemplar su imagen ejecutada, su representacion, resultando de esta manera
por darse cierta desvinculacion entre lo real y la imitacion que de esto se hace, pero no solo
en tanto que artificio; esto puede ser revisado claramente a partir de Garcia Bacca quien lo

aborda de la siguiente manera:

Es decir: en una cosa artificial la artificialidad desvincula ciertamente la conexion natural que entre
las cuatro causas rige en los entes naturales, pero no se pierde nada de los efectos reales de las causas,
aunque se hallen y tengan que obrar en condiciones artificiales.

Por el contrario: en un cuadro estd de alguna manera presente el calor de una hoguera pintada, pero
tal calor, evidentemente fuera de las condiciones naturales en que el fuego existe, no calienta en modo
alguno; y los ojos pintados no ven, ni el arbol pintado crece y vive...; [...] es un objeto artificial; pero
incluye una dimension de irrealidad, porque ninguna de las cosas representadas por los colores,
propiamente y realmente visibles, hace lo que es: ni el lobo se come al cordero, ni los objetos gravitan,
ni la luz alumbra y da calor... [...]

Lo artistico opera, por tanto, una mas radical desvinculacion dntica que lo artificial, porque lo artistico
hace que una cosa quede reducida a su pura presentacién’’, sin ser realmente lo que parece y sin hacer

lo que segtin su ser debiera. (Bacca, 1946, pags. 34-35)

26 Aristoteles agrega en su Poética, que asi como nos es connatural imitar, también nos lo son la armonia y el
ritmo, esto mismo lo volvemos a encontrar sefialado en su Politica: 1340b18.

27 Para entender de mejor manera esta perspectiva sobre la produccion artistica el lector puede remitirse a
Gadamer en Verdad y método I, especificamente, en el apartado que lleva por nombre: La transformacion del
Jjuego en construccion y la mediacion total.
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Esta presentacion particular hace que sea reconocible el objeto aun desvinculado de
sus efectos fisicos reales; mas alla de ello, los efectos emotivos o afectivos de las cualidades
sensibles y los contenidos significativos imitados por medio de ellas y que actuan sobre las
pasiones, la sensibilidad y vida interna del individuo espectador, siguen siendo reales para
este ultimo.

Es por esto mismo que las figuras, formas, colores, sonidos, signos y demas recursos
por medio de los cuales se manifiestan materialmente las pasiones imitadas, como la sonrisa
de un rostro, la tristeza o alegria expresada en un cuadro, una escultura o una melodia, remiten
tanto a estados morales, como a contenidos significativos, simbdlicos y afectivos de la
interioridad del individuo, a pesar de estar presente solo la imagen sensible de éstas en su
universalidad, pues no es la tristeza o alegria real/ de un individuo especifico, y dandose esto
aun sin rigurosamente proceder de las propiedades fisicas de la materia el significado, efecto

o sentir correspondiente de tal o cual expresion representada.

Esto se encontrarda acompanado del hecho de que al ser humano le es agradable
aprender, de ahi también el placer al contemplar las imdagenes, pues al hacerlo aprende y
reflexiona sobre lo que es cada cosa, dandose este deleite no solo por las caracteristicas
sensibles agradables del objeto, como lo son el leguaje sazonado®®, el primor de la obra, la
maestria de la ejecucion y todo aquello referente a las cualidades sensibles, sino que placera,

mas que nada, por ser propiamente una imitacion, una desvinculacion de la realidad que al

28 Por lenguaje sazonado, o lenguaje deleitoso en otras traducciones, Aristoteles entiende a aquel que posee
ritmo, armonia y métrica o canto, estos provocan, correspondientemente, un deleite peculiar que suscita un
efecto purificador de los afectos.
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mismo tiempo se vincula con ella, siendo por medio del imitar que se transforma

precisamente lo artificial en artistico:

Y, puesto que aprender y admirar son agradables, necesariamente seran también agradables tales cosas
como el resultado de la imitacion, por ejemplo la pintura, la escultura y la poética, y toda imitacion
bien hecha, aunque lo imitado en si sea desagradable; pues no nos alegramos a causa de esto, sino que
llegamos a la conclusion de que esto es aquello, de donde resulta que aprendemos algo. (Aristoteles,

Retorica, 1371b4-10).

Este gusto y deseo de aprender, para asi poder saber, también le serd connatural a
todos los hombres, para ratificarlo, basta recordar lo dicho en las primeras lineas de la
Metafisica: “Todos los hombres por naturaleza desean saber. Senal de ello es el amor a las
sensaciones. Estas, en efecto, son amadas por si mismas, incluso al margen de su utilidad y
mas que todas las demas, las sensaciones visuales.” (Aristoteles, Metafisica, 980a21-23); en
esta cita también se encuentra el inicio de la gradacion aristotélica de los tipos de
conocimiento, la cual, como ya fue sefialado, comienza con el conocimiento sensible,
dandose especial relevancia, con respecto al agrado que suscitan, a las sensaciones visuales,
pues la vision es la sensacion que mas place, al mas hacer conocer, ademas que, como se
encuentra sefialado en la Politica, 1340a31-34, las producciones que se realizan para el placer
de ésta, de la vision, contendran la imitacion de estados morales (y afectivos), siendo las
figuras, formas, colores, etc., recursos simbolicos que expresaran corporalmente las
pasiones, cuestion que no sucede con los otros sentidos, exceptuando al del oido, con respecto

a la musica.
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De esta manera es que la mimesis se posiciona en el centro de nuestra reflexion y
basqueda de una definicion de produccion artistica, por tanto, resulta de suma importancia
comprender de la mejor manera posible lo que implica esta nocidon para Aristételes, la cual,
como dice Tatarkiewicz en su Historia de seis ideas, tiene su raiz conceptual en la antigiiedad
griega, donde no significaba propiamente copia semejante, como actualmente suele
entenderse de manera general, en contraste, se tratara, pues, de un término complejo que

desde sus mismos origenes ha implicado distintas acepciones:

En resumen, el periodo clasico del siglo IV a. de J. C. utilizé cuatro conceptos diferentes de imitacion:
el concepto ritualista (expresion), el concepto de Democrito (imitacidon de los procesos naturales), el
concepto platonico (copia de la realidad), y el aristotélico (la libre creacion de una obra de arte basada
en los elementos de la naturaleza). Mientras que, por un lado, el concepto original fue eclipsandose
gradualmente, admitiéndose las ideas de Democrito tinicamente por unos cuantos pensadores (p. €j.
Hipocrates y Lucrecio), tanto el concepto platonico como el aristotélico demostraron ser conceptos
basicos y duraderos en arte; se fusionaron a menudo, perdiéndose frecuentemente la conciencia de

que eran conceptos diferentes. (Tatarkiewicz, 2001, pag. 303)

Entiéndase asi que en un inicio se encontraba una nocion ritualista de mimesis
referente a la expresion y que, a su vez, Demdcrito utiliza este término para remitirse a la
imitacion, en las artes utilitarias, de como funciona la naturaleza, mientras que para SOcrates
significaba copiar la apariencia de las cosas, principalmente en la pintura, la escultura y la
poesia; Platon y Aristoteles adoptaron esta ultima teoria para elaborar las suyas, pero
dotandole, cada uno, de un sentido distinto; en las obras del primero el término en cuestion

se muestra inconsistente, entendiéndose finalmente, en el &mbito del arte y a grandes rasgos,
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como imitacion de la realidad de manera extrema, como una copia pasiva y fidedigna del

mundo.

En cambio, para Aristoteles, la mimesis como imitacion artistica no implica ser
meramente un simil de la realidad como tal, muestra de ello es que las cosas en el arte pueden
representarse mejor o peor de lo que son, como lo veremos mas adelante, por esto mismo
sefiala que el poeta se ocupa de narrar lo que podria suceder, estructurandolo con
verosimilitud y necesidad, y no estrictamente lo que ha sucedido®: “Imitar, por tanto, no
significa primariamente ponerse a copiar un original, ajustandose lo mas posible a €l, sino
darle un nuevo ser en que no tenga ya que ser real y realizar u obrar segun su tipo de ser

real.” (Bacca, 1946, pag. 38).

Siendo asi, retomada desde Aristoteles, la mimesis artistica consistira en la [ibre
creacion basada en elementos presentes en la naturaleza, en el mundo y en la vida, pero
teniendo en consideracion que ésta estd siendo realizada por un individuo y, por lo tanto, se
encuentra cribada por el libre enfoque de éste, del artista, constituyéndose entonces como

imitacion de la realidad externa y expresion de la interior.

Desde este preambulo se posibilitara ahora entender mejor cuando Aristoteles en su
Poética comienza a hablar de imitaciones (Aristoteles, Poética, 1447a16), entendiéndolas
precisamente en el sentido anteriormente dicho de produccion artistica y no sélo en tanto
productos de una técnica, procediendo conjuntamente a enunciar distintos tipos de éstas,

como la pintura, la escultura y la musica, realizandolo a partir del estudio de la tragedia.

2 Esto es lo que diferencia la labor del poeta de la del historiador, dice Aristoteles (Poética, 1451b1-4).
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Estos, los distintos productos de las artes o imitaciones, como senala Aristoteles, se
diferenciaran entre si, ya sea por los medios-recursos que se usen para realizar la imitacion,
por los objetos que se imitan o por la manera de imitarlos (Aristoteles, Poética, 1448a25);
los dichos, seran los tres elementos fundamentales que compondran a toda imitacion
artistica, sea cual sea, solo estando presentes en cada una de manera diferente y en distintos

grados.

Es a lo largo de su Poética que se encontraran ejemplos de cada una de estas
diferencias; como tipos de medios diversos se enuncian a los colores, las formas, las figuras,
la voz, el ritmo, el baile, la melodia, la métrica, las palabras, la armonia, la diccion y el canto;
como tipos de objetos, a los caracteres, las ideas, las costumbres, las pasiones, los hechos,
los estados de animo, las acciones, ya sean esforzadas o buenas, viles o malas, es decir
caracteres éticos; finalmente, como maneras de imitar se mencionara, en general, a los
diversos modos de estructurar lo que se imita. La incorporacion de todos éstos en la imitacion
es lo que implicard, precisamente, las distinciones peculiares entre uno u otro tipo de

produccion artistica.

Llegado este punto resulta necesario recordar sintéticamente las tres nociones
importantes que se han ido revisando, estas son: téchne (técnica), poiesis (produccion) y
mimesis (imitacion); su primordial relevancia recae en que, aquello que permite determinar
la especificidad de la produccion artistica desde Aristoteles proviene, precisamente, del
conjugar estos elementos, pudiendo con ellos definirle ahora como aquel resultado de la
actividad productiva humana que, en base a una técnica, da como producto una imitacion, la
cual, siendo tal, no se reduce a su mera funcidn de artificio, asi como tampoco a su dimension

puramente sensible pues, si bien de ella parte, la trasciende y la torna en expresiva,
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significativa, simbdlica, metaforica, referencial a ideas, afectos, emociones, pasiones,
valores individuales y colectivos, a un contenido significativo para el espectador, teniendo
por esto un efecto en sus propias pasiones, facultades y modos de ser, en otras palabras, en

su totalidad vital e individual.

He aqui nuestra definicion de produccion artistica, contando con ésta, resulta
pertinente ahora proceder a afinarla y profundizarla conforme a nuestra busqueda
clarificadora de conceptos clave, por ello, hemos elegido recurrir a otra perspectiva tedrica
que permita nutrirla sin oscurecerla; de acuerdo a lo dicho se ha elegido retomar a Alexander
Gottlieb Baumgarten, siendo sus mismos postulados los que haran visible la honda y radical

conexion entre su reflexion estética y la aristotélica.

Es en el curso de nuestro quehacer investigativo que se hard patente la esfera de
coexistencia entre ambos autores, implicando puntos de coincidencia y cohesion que
permitiran establecer un ensamblaje teorico que haga descriptibles los elementos
indispensables que se vinculan en torno a la cuestion de la produccion artistica,
posibilitandose el adentrarnos en sus caracteristicas especificas y ampliando con ello nuestra
comprension de ésta, de los procesos que en ella intervienen, de sus vicisitudes, de las
dimensiones que puede llegar a abarcar, asi como de los fundamentos que acompafian a su

determinacion.

Sucede asi justamente cuando se comienzan a revisar las principales ideas estéticas
de Baumgarten, ya que en ellas se encontraran manifestados los planteamientos resueltos
por Aristoteles sobre la concepcion de produccion artistica, aunque presentandose con el
autor aleméan desde lo que podemos definir como representacion o imitacion poética;

tomemos en cuenta, por ello, que este Gltimo se ocupa de retomar la Poéfica aristotélica para
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conformar sus Reflexiones filosdficas acerca de la poesia y su Esthetica, ayudandose con

esto a constituir su propio pensamiento sobre los productos de las artes y la estética.

Se identifica la gran relevancia de su labor, pues es con ella que se culmina resaltando
el elemento primordial que permite al ser humano conocer o acercarse, precisamente, a las
producciones artisticas, este es la sensibilidad, consumandose dentro de la filosofia como
facultad especifica para la aprehension de estos®” y como niicleo de la estética en tanto
disciplina filoséfica definida, concretandose, de esta manera, como una de sus principales

ramas reflexivas.

Pasemos entonces a escrutar los elementos que confluyen en la definicion
baumgartiana de la poesia y de la estética, entendiendo de antemano que, si bien Baumgarten
desarrolla su pensamiento sobre la estética partiendo del estudio de la poesia, retomara a esta
ultima sin separar a cabalidad su significado del sentido general que tiene la palabra al
provenir del término griego moinoig, el cual significa, a grandes rasgos: creacion, invencion,
representacion, composicion; esto indicard que al emplear el término poesia no lo hara
reduciendo su sentido a la mera creacion por medio de palabras, resultando asi sus
observaciones sobre ¢ésta aplicables igualmente, mutatis mutandis, a los productos

resultantes de distintas practicas artisticas.

Recuérdese, asi mismo, que Baumgarten se vera influenciado por su época y contexto,

fundando su reflexion en el marco categorial de Gottfried Leibniz y Christian Wolff, los

30 pareceria que el realizar un analisis extenso de la facultad por medio de la cual se accede a la producciones
artisticas no es una cuestion resuelta por Aristoteles, sin embargo, podemos encontrar algunos indicios de la
formulacion de la sensibilidad como facultad propia de estos si recordamos la Fisica y De Anima, al estudiarse
los distintos tipos de seres u objetos y las facultades propias para conocer a cada clase de ellos. Recordemos,
pues, el primer apartado del capitulo uno para tener presente dicha determinacion.
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cuales desarrollaran sus planteamientos siguiendo la linea racionalista de Descartes, aunque

dotandole de diferencias sustanciales:

[...] Leibniz admite, frente al racionalismo cartesiano, una claridad cognoscitiva propia de los sentidos
y de la experiencia a la que denomina «conocimiento confuso» (confusa cognitio) por consistir en el
mero reconocimiento de una cosa sin conciencia analitica de sus propiedades o notas distintivas, y que
se diferencia asi de la claridad racional, propiamente cientifica, del «conocimiento distinto» (distinta
cognitio), en el cual la identificacion de una cosa se basa en la presencia consciente de las notas

particulares que las distinguen de las demas. (Hernandez, 2003, pags. 90-91).

Reconociendo la complejidad implicada en la enunciacion de éstas nociones
leibnizianas, asi como la importancia de entenderlas a cabalidad, ha de profundizarse en ellas

a continuacion recurriendo al propio Leibniz:

Asi, pues, el conocimiento puede ser oscuro o claro, y el claro, a su vez, confuso o distinto, y el distinto
[...] Es oscura una nocion que no basta para reconocer la cosa representada [...] Asi, pues, una nocion
es clara cuando estoy en condiciones de reconocer la cosa representada, y dicha nocion puede ser, a su
vez, confusa o distinta. Confusa, cuando no puedo enumerar por separado las notas suficientes para
distinguir tal cosa de las demés, aun cuando la cosa en cuestion posea dichas notas y requisitos reales
en los que puede descomponerse sunocion: asi, por ejemplo, los colores, olores, sabores y otros objetos
peculiares de los sentidos los reconocemos, sin duda, claramente y los distinguimos unos de otros, pero
por el simple testimonio de los sentidos, no por unas notas susceptibles de ser enunciadas; [...] La
nocion distinta, en cambio, es como la que tienen del oro los analistas de minerales, a saber, mediante
notas y pruebas suficientes para distinguir la cosa de todos los demés cuerpos semejantes [ ...] (Leibniz,

2012, pag. 118-119)
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De ésta forma queda asentado como Leibniz reconocera que la claridad cognoscitiva,
si bien no se presenta en las nociones oscuras, si se dara en las distintas y en las confusas,
solo que, mientras las distintas permitirdn conocer una cosa enumerando las caracteristicas
suficientes que hacen posible distinguirla entre otras analiticamente, las confusas, aunque
también permitirdn conocer las cosas, lo haran de modo diferente, no de una manera
intelectual, racional o cientifica, por lo que la claridad que poseerdn no sera de caracter
logico.

Este planteamiento es retomado justamente por Baumgarten, quien identifica
explicitamente la confusa cognitio con el conocimiento sensible’!, aquel proveniente de la
sensibilidad, la parte inferior de la facultad cognoscitiva, y proviniendo de ella la sefialada
claridad cognoscitiva, guardando a su vez una intima conexion con las nociones de
perfeccion y de belleza; para entenderlo, se presenta indispensable profundizar en la relacion
guardada entre éstas ultimas, por ello, debera aqui remitirse nuevamente a Leibniz partiendo

de considerar su concepto de perfeccion:

Por perfeccion entiende Leibniz tanto el grado de realidad positiva de una cosa —nocion
<<ontologica>> tradicional— (Cf. Monadologia, &41) como, sobre todo, el grado de pluralidad en la
unidad, de variedad en el orden, de complejidad en la simplicidad —nocion <<teleologica>>, nueva—
(Cf. Discurso de la metafisica, &&5-6; y Monadologia, &58). Es este Gltimo concepto el que tiene

presente Baumgarten. (Hernandez, 2003, pag. 102)

31 Asi mismo, a diferencia de Leibniz y Wolff, Baumgarten examina a profundidad la importancia de la
sensibilidad sin considerarla con un caracter negativo al no ser una fuente de conocimiento o de juicio racional.
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Y Baumgarten lo tiene presente en tanto que es la sensibilidad, como facultad a la que
le corresponden lo semsible y las cosas separadas de los sentidos, la que permite
verdaderamente conocer, desde ello, la pluralidad en la unidad, la variedad en el orden y la
complejidad en la simplicidad, caracteristicas que hallan su concrecion conceptual y sensible
en la perfeccion y en la belleza, elementos, ademas, indispensables para la concrecion de la
estética como disciplina filosofica; ahondemos en estas cuestiones a continuacion retomando

un texto de Jorge Montoya V¢éliz en el que nos dice:

La belleza no es la huella sensible de la idea, sino mas bien el inico modo de aparicion posible de
ciertos objetos, de los cuales constituye el inico modo posible de conocerlos. La belleza es el signo
intrinseco de la verdad de la sensacion. Sin embargo, es necesario advertir que Baumgarten no define
la Estética como la ciencia de la manifestacion sensible de la percepcion (del objeto o de la idea), sino
como la ciencia de la perfeccion del conocimiento sensible. La belleza no es el signo de la perfeccion
de la cosa, sino de la perfeccion de mi intuicion sensible de la cosa. Es el signo de la adecuacion del
conocimiento sensible. Es por esto que la belleza es la evidencia sensible, el equivalente sensible de la
evidencia racional de lo verdadero. Se comprende, entonces, que desde el momento en que la belleza
debe ser buscada por ella misma, es por la belleza que el conocimiento sensible adquiere la verdad.
Ahora bien, el conocimiento sensible cubre otro dominio que el conocimiento intelectual: sensibilidad
y razén no tienen los mismos objetos. El conocimiento sensible se debe al interior de su propia esfera,
requiere ser cultivado por ¢l mismo, de manera de llegar a ser perfecto en su género, es decir, bello.
La belleza es el signo que el conocimiento sensible es perfecto en su género.

Las mas perfectas de las percepciones sensibles son las mas bellas, y por consiguiente, las mas
verdaderas. La Estética serd entonces, a la vez la ciencia de la perfeccion del conocimiento sensible y

el arte de su perfeccionamiento. (Montoya, 2012, pag. 22)
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De esta forma es que la belleza sera entendida en Baumgarten, como la evidencia

sensible dada desde la sensibilidad, como el criterio que determinard la claridad cognoscitiva

de la sensacion, del conocimiento de los objetos sensibles y, por lo tanto, no sera como tal

una cualidad inscrita en estos ultimos, sino, mas bien, correspondera al mismo conocimiento

sensible, a la intuicion sensible de estos, a la sensibilidad, ddndose en mayor medida en tanto

mas perfecta sea la percepcion sensible que el individuo tenga de tal o cual objeto sensible,

aqui la importancia del arte y sus producciones:

Comprenderemos, por tanto, en lo sucesivo, por qué la teoria de lo bello es una teoria del arte. El arte
es el lugar privilegiado de la belleza, porque intenta producir representaciones perfectas. La obra de
arte no es, en efecto, otra cosa sino una percepcion exitosa, lograda, una bella representacion, segliin
Baumgarten. Es por esto que, por otra parte, la Estética no es una teoria de la creacion artistica. [...]
Producir una obra no es otra cosa que tener una percepcion. Asimismo, las reglas del arte se remiten a
su vez a las reglas de la percepcion. El objeto de la Estética, en tanto que teoria del arte, es el arte de
percibir. La Estética es, pues, una Poética de la percepcion: ensefia las reglas que transforman la
percepcion en belleza. Ahora bien, el lugar de esta transformacion es el arte: es en las Bellas Artes que
se cultiva y se perfecciona la facultad de sentir. Es en la obra de arte que la sensacion alcanza la
perfeccion, como también la belleza y la verdad. Las obras de arte son las mas bellas y las mas

verdaderas de las percepciones. (Montoya, 2012, pags. 22-23)

Por tanto, mientras el objetivo del arte serd buscar producir representaciones

perfectas-bellas, el de la estética seréd perfeccionar la percepcion de éstas, resultando asi una

poética de la percepcion. Es por esto mismo que la produccion artistica se definird como una

percepcion exitosa, una bella y perfecta representacion sensible, donde la labor del artista

debera responder a los parametros dados a la percepcion para lograrla, permitiéndose asi, con
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la produccion artistica, perfeccionar la facultad de sentir, en otras palabras, que las
sensaciones y la sensibilidad puedan tender a alcanzar su plena perfeccion, su belleza y su
claridad.

Con lo anterior puede entenderse ahora como, por un lado, la sensibilidad sera la
facultad encargada de recibir-conocer las llamadas representaciones sensibles (Baumgarten,
1975, pag. 33) desde sus propios parametros, pero, por otro lado, en tanto que las recibe
también se vera afectada por ellas, siendo tarea de la estética describir y reflexionar todos los
aspectos que intervienen en la sensibilidad, esto con el objetivo nutrir tanto su practica como
su teoria.

De ahi la importancia de estudiar las cuestiones relativas al llamado discurso sensible
(Baumgarten, 1975, pag. 34), pues es por medio de este que se conoceran las
representaciones sensibles al enlazarse, y siendo considerado, segun lo dicho, mas perfecto
mientras mas claro sea, es decir, entre mas contenga representaciones sensibles, tendiendo

por eso sus partes al conocimiento de las mismas (Baumgarten, 1975, pag. 39-40).

Es aqui, donde se descubre el papel ocupado por la poesia®’, al ser definida por
Baumgarten, precisamente, como el discurso sensible perfecto (Baumgarten, 1975, pag. 35),
en tanto que sus partes reproducen y tienden al conocimiento de representaciones sensibles;
y como a su vez las representaciones sensibles seran aquello que constituye al poema, éstas

concluirdn por ser poéticas (Baumgarten, 1975, pag. 36).

32 En adicién podemos decir que, siguiendo su razonamiento, Baumgarten define a la poética, propiamente,
como el conjunto de reglas bajo el cual la poesia debe conformarse, a la filosofia poética, como la ciencia que
dirige el discurso sensible a su perfeccion, al arte poética, como el habito o disposicion de componer el poema
y al poeta como aquel que goza con esta inclinacion.
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En este sentido, el poema puede ser inicialmente definido desde Baumgarten como
un discurso ligado, pero también como imitacion de la Naturaleza y de las acciones que de
ella dependen (Baumgarten, 1975, pag. 87), e imitar en tanto producir una cosa similar a
otra, pero no idéntica, mientras, lo poético sera entendido como todo lo que puede contribuir
a la perfeccion del poema (Baumgarten, 1975, pag. 36), de la imitacion, es decir, todo aquello
que favorezca la aparicion de representaciones sensibles, las cuales, como pude advertirse,

entre mas claras seran mas perfectas y, por lo tanto, mas poéticas.

Basandonos en lo dicho pueden identificarse ahora algunos elementos que son
indicados por Baumgarten como poéticos, por ejemplo, y esencialmente, los productos de la
facultad imaginativa®, es decir, las imdgenes, ya que son representaciones que reproducen
cosas sensibles recibidas por los sentidos (Baumgarten, 1975, pag. 47), en otras palabras,
representaciones sensibles, siendo por tanto poéticas, y lo seran mas (mas perfectas, poéticas
y bellas), en la medida que se les representen mas claramente, pues mas semejantes seran a
las impresiones sensibles y sus efectos mas semejantes seran a los de las sensaciones mismas

(Baumgarten, 1975, pag. 52).

Se contara entonces con que toda imagen, en general, es poética, como lo son las
representaciones de los suerios (Baumgarten, 1975, pag. 51), asi como las representaciones
de la escultura o la pintura. Estas tltimas, las representaciones pictoricas, son muy similares
a las impresiones e imagenes sensibles, asi como semejantes a los poemas, ya que ambos
reproducen representaciones sensibles, sin embargo, ya que en la pintura solo se puede

representar la imagen en la superficie y no a detalle, mas cosas aportan a la unidad y claridad

33 Baumgarten define a la facultad imaginativa partiendo de Horacio, asi, esta es: “[...] la que toma de la
percepcion las impresiones de las cosas percibidas y las transforma consigo misma.” (Baumgarten, 1975, pag.
47)
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en las imdgenes de los poemas que en las pictoricas; por lo tanto, para Baumgarten un poema
sera mas perfecto que una pintura en sentido artistico-técnico (Baumgarten, 1975, pag. 52),
sin embargo, los efectos desencadenados en el espectador a través de las imdgenes pictoricas
seran mayores puesto que aquello que es visto conmueve mas el dnimo que lo que es

solamente escuchado (Baumgarten, 1975, pag. 53).

Entiéndase asi como los productos de la imitacion poética, es decir, todas las
imitaciones o producciones artisticas en general, ya sea poesia, pintura, escultura, el teatro®*,
la musica®®, etc., ocuparan un papel determinante dentro de la reflexion estética, pues con
ellos se generan, sustancialmente, representaciones sensibles, resultando mas claras en la
medida que proporcionen mayor cantidad de elementos para conocer, reconocer y distinguir
lo representado en ellas, y efectuandose esto por medio de la sensibilidad, su facultad

correspondiente.

Es importante, por tanto, dejar en claro como para Baumgarten la sensibilidad no se
reducird a la mera sensacion y percepcion de los objetos o cosas sensibles, sino que también
abarcara a las imitaciones de estos, sus representaciones y cosas separadas de los sentidos
(Baumgarten, 1975, pag. 89), resultando esto de manera similar si lo abordamos desde

Aristoteles.

34 Baumgarten hace referencia al teatro subrayando su potencial de causar un efecto animico en el espectador,
cuestion fundamental de las imitaciones artisticas — poéticas, tanto para Aristoteles como para Baumgarten,
por lo que deben cuidarse las determinaciones técnicas que contribuyen a éste proposito.

35 Baumgarten no estudia especificamente la cuestion de la musica, sin embargo, al analizar la poesia desarrolla
también sus caracteristicas sonoras, en relacion a la armonia, la modulacion, la cadencia, el ritmo, el tono y sus
efectos alcanzados, elementos desde los cuales podemos abordar a lo musical, al menos en lo que refiere a sus
cualidades sensibles y sus implicaciones.
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Es por ello que en su determinacion, la estética serd sefialada como ciencia del
conocimiento sensible en general, posicionandose la sensibilidad como el eje central de esta
disciplina y pudiendo ser definida, en un primer momento y en su sentido mas amplio, como
la capacidad de “[...] poder ser afectado por lo que a uno le rodea, y de reaccionar ante su
estimulacion.” (Souriau, 1998, pag. 986), llevandose a cabo esto mediante “La total esfera
de las operaciones sensibles del hombre, que comprende tanto el conocimiento sensible como
los apetitos, instintos y emociones.” (Abbagnano, 2008, pag. 1038); por lo cual no se agotaria
en un simple potencial para tener sensaciones a través de los sentidos, lo cual mas bien

podriamos identificar con la nocidn de sensitividad o facultad sensitiva.

Consideremos entonces cierta dualidad entre lo sensible y el contenido significativo
expresado por ello, podemos verlo ya presente desde el andlisis del poema, en el cual
Baumgarten nos indica que debemos examinar tanto su sonido articulado como su
significacion (Baumgarten, 1975, pag. 75), pero no solo en relacion al significado de los
términos que son ocupados, sino, igualmente, a aquellas significaciones evocadas por las

mismas cualidades sensibles que conforman la imitacion.

Por ello, es importante también cuidar e/ ornato de las figuras, contribuyendo asi lo
sensible a que la imitacion sea mas poética — perfecta — bella. En el caso especifico del poema
tenemos a los vocablos, que en su dimension sensible se manifiestan como sonidos
articulados que excitan al oido (Baumgarten, 1975, pag. 78), consideremos del mismo modo
a toda representacion poética o produccion artistica, conformandose, cada cual, de unidades
sensibles articuladas que hacen referencia a cosas perceptibles por los sentidos, originando
sensaciones, representaciones € impresiones sensibles y, por tanto, efectos sensibles

correspondientes a éstas, no meramente sensitivos.
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Por esto ultimo es que el efecto adjudicado a las imitaciones artisticas o poéticas,
tanto por Aristoteles como por Baumgarten, no se reducird a una mera receptividad sensitiva
o sensual, pues también comprendera las significaciones evocadas por lo sensible en el

espectador desde su individualidad, contenidos aprehensibles por medio de la sensibilidad.

Siendo asi, si hablamos del caso particular de la sensibilidad como facultad estética
nos encontramos con que es mayormente especifica, debido a que, cuando el individuo
coexiste dindmicamente con el mundo mediante ésta, se conjugan en ¢l el momento
perceptivo sensible con su vida interior, repercutiéndose a esta Ultima y aludiendo a sus
propios contenidos, ya que, al momento de aprehender los objetos, las sensaciones,
percepciones y representaciones sensibles del individuo remiten a un trasfondo subjetivo,
producen o evocan, de manera inmediata, un significado con contenidos emotivos,
axiologicos, significativos, vivenciales, culturales, etc., esto, partiendo desde su propia vida

y su construida interioridad individual.

De aqui también que el mundo posea un significado estético, ya que, al percibirse las
cualidades fisicas de lo sensible por medio de la sensibilidad, éstas se captan desde una
expresion misma del contenido humano, es éste quien vuelve expresivo a lo sensible
conforme a su totalidad individual y a través de diversos ambitos, implicandose,
esencialmente, tanto la impresion y representacion de lo sensible, asi como sus
manifestaciones y valores, es decir, los productos de las artes, la belleza, las demads categorias
estéticas y desembocando en el juicio generado a partir de éstas; para entenderlo mejor,

retomemos a Dacal quien nos dice al respecto:
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Los sonidos arrancados a las cuerdas del violin son el contenido fisico o sustancial de algo mas que
no se limita a esa primera percepcion y sin embargo afecta otras dimensiones del ser humano:
sensibilidad, sentimiento y espiritu que forman unidad en la persona. [...] Este acto determinado en
un sujeto particular: el dolor que siente, la musica que oye, el cuadro que mira tienen una razon
exterior, pero se transforman en algo singular y de caracter psiquico por cuanto no son reductibles a
una pura impresion bioldgica y por su caracter interno afectan al sujeto en su espiritu. (Dacal, 1990,

pags. 74-75)

Debido a lo anterior puede ya entenderse que el ser humano, a través de su
sensibilidad, no solo se ve afectado pasivamente por las propiedades fisicas de la materia o
por las caracteristicas sensibles de los objetos, y es por esto que, a su vez, aquello que se
percibe estéticamente no resulta mera aprehension sensitiva o empirica, requiere de lo

sensorial, pero no se reduce a ello.

De esta manera se resalta el caso particular de las producciones artisticas, las cuales
destacan como instrumento fundamental para estimular la sensibilidad, puesto que, los
contenidos significativos imitados y representados fisicamente en éstas, en tanto figuras,
colores, materiales, sonidos, movimientos y demas elementos que manifiestan sensiblemente
la imitacion de acciones, afectos, pasiones, valores, estados morales e ideas, tienen en el
individuo efectos emotivos y afectivos reales, pues actian sobre las pasiones, sensibilidad y
vida interna del individuo, inclusive, cuando en los productos de las artes las cosas presentes
no obren seglin lo que harian en la vida real, pues son, precisamente, imitaciones, y aun,
dandose estos contenidos, significados, emociones, sentires, y demds efectos, sin que
procedan estrictamente de las cualidades fisicas de la materia, al estar solo la representacion

de éstas.
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Con todo, no puede afirmarse que la sensibilidad estética se reducird unicamente al
placer o displacer sensorial, ni que remitira exclusivamente al campo de las manifestaciones
artisticas, sino que abarcara la capacidad del individuo de advertir y ser afectado, tanto por
lo sensible como por aquel contenido remitido en lo percibido, en el caso de las producciones
artisticas, por el contenido significativo presente en una representacion o imitacion, dandose
entones, ya sea en la contemplacion estética de un objeto artistico, de algo catalogado como

belleza o fealdad, de la naturaleza o el mundo en general.

Se han querido asentar asi las bases de nuestras consideraciones sobre las
producciones artisticas, lograndose una definicion concreta de estas ultimas a partir de las
nociones de téchne, poiesis y mimesis, aunadas a la sensibilidad como facultad que
corresponde a su acceso, posicionada entre la aprehension sensitiva y la significatividad que
con ella viene, entre la receptividad activa de lo expresado por la realidad exterior y lo

evocado desde la vida interior del individuo.

Considérense a estos como elementos concretos, amplios, flexibles, plurales y
vigentes, Optimos para lograr penetrar en los problemas sobre la estética, las artes, sus
producciones y las problematicas que con estas vienen, y si bien, desde lo revisado, en ellas
estaran explicitamente inscritas las producciones de la pintura, la escultura, la poesia, la
musica y el teatro, si realizamos una reflexion extensa y profunda sobre éstas nociones,
podremos percatarnos de que también pueden ser aplicables a una diversidad mayor de
producciones 'y prdcticas artisticas desarrolladas a través de la historia, en diversos

contextos, hasta nuestros dias.
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2.2 De la produccion artistica, el artista y el espectador

Ha de entenderse, cifiéndonos a lo revisado, que la cuestion sobre la que se esta trabajando
aqui es sumamente compleja, abarcando la produccion artistica, inclusive desde la definicion
propuesta previamente, aspectos de determinacion e indeterminacion, por lo que debemos
ocuparnos de ella con rigor, no rigidez, examinandola de manera que se nos permita evitar

caer en una vision sesgada al respecto.

Es importante comprender asi, que en ella se encuentran involucrados multiples
factores que acompaiian a su fundamentacion, haciendo visible con ello que los productos de
las artes no deberan entenderse como separados, autonomos o independientes a la
involucrados multiples factores que acompafian a su fundamentacion, haciendo visible con
ello que los productos de las artes no deberan entenderse como separados, autdbnomos o
independientes a la totalidad de procesos dados conjuntamente en la vida humana, siendo,

mas bien, fruto, expresion y recepcion de todos estos.

Es por eso mismo que resulta crucial recalcar que las producciones artisticas, asi como
las teorias estéticas y artisticas en general, no son hechos aislados de los procesos histéricos
y sociales, sino que estan vinculados en estos, ya que es en la sociedad y la cultura donde se
originan, crean, aceptan, desaparecen, mediatizan, influyen, transforman y condicionan, tanto
los productos artisticos como la vison estética que tiene cada sociedad, comunidad, época,

artista y espectador.

Siendo asi, ademas de la importancia del grupo humano como colectividad, también
se debera tomar en cuenta que el acercamiento al estudio de la belleza, el arte y lo estético

puede ser realizado a partir de analizar su intima vinculacion con el ser humano, no desde su
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conformaciéon en sociedad, sino especificamente como individuo, pues, como lo sefiala
Dacal: “El hombre considerado en su estructura corpdreo-animica lo componen diversos
estratos desde el sensitivo-imaginativo, pasando por el emotivo-tendencial y volitivo, hasta
llegar al racional e incluso a la esfera de la personalidad total.” (Dacal, 1990, pag. 8); advertir
todos estos estratos resultard de vital importancia, pues el abordar desde la estética al
individuo como totalidad, enfocdndose en los elementos que lo conforman interiormente,
ayudard a entender la pluralidad de las particularidades subjetivas, expresivas y receptivas,
de los seres humanos, sin dejar de tener en cuenta especialmente a la sensibilidad como punto

de partida de lo estético.

Considerando las especificidades propias de los individuos, como lo son sus
funciones, actitudes y respuestas psiquicas, sus estados vitales, de consciencia y también los
fenomenos inconscientes en su relacion con lo estético, asi como sus procesos de creacion,
contemplacion e interpretacion, podra atenderse también a los efectos provocados en ellos en
su relacion estética con lo que les rodea, dentro de los cuales se hallara, precisamente, aquello

que llegaremos a denominar como vivencia estética.

De acuerdo a lo dicho, es importante comenzar por determinar que, dentro de los
participes individuales circunscritos en la constelacion de analisis donde se posicionan las
problematicas referentes a la produccion artistica, es posible ubicar dos ambitos
fundamentales que se interrelacionan profundamente en torno a ella, estos son, el del artista

y el del espectador.

Corresponde tomar como decisivamente relevante el ocuparnos de la relacion entre
tales ambitos, debido a que, recuérdese, nuestra hipdtesis plantea que las producciones

artisticas logran ocasionar una transformacion intima y duradera en su espectador cuando

68



¢éste llega a vivenciarlas estéticamente, encaminandose entonces, precisamente, a descifrar
aquello capaz de generarse en el segundo, el espectador, mediante su acercamiento a los

productos de las artes.

Ténganse presente los apartados previos en los que se ha resuelto ya que las
producciones artisticas, como imitacion de acciones, afectos, pasiones, valores, estados
morales, etc., son un instrumento fundamental para estimular la sensibilidad, pudiendo, por
tanto, trastocar a su espectador de multiples maneras. Contando con las previas
consideraciones, puede procederse ahora a abordar el andlisis de los efectos particulares
provocados en el espectador al contemplar una produccion artistica, entendiendo, asi mismo,
la relacion existente entre el d&mbito referente al artista, caracterizado por ser creativo-
expresivo, la produccion artistica, desde sus caracteristicas técnicas-poéticas-miméticas, y el
espectador, en tanto su dimension de receptividad activa, sensitiva, sensible, €tica, afectiva 'y

contextual.

Vertamonos entonces, nuevamente, en los planteamientos de Aristételes y
Baumgarten, ya que en ellos se encontraran figurados dichos elementos y nucleos reflexivos,
que si bien comienzan presentandose desde el estudio especifico de un tipo de produccion
artistica en particular, a partir de ello ambos autores llegaran a construir un analisis general

sobre todas las artes.

Con respecto a Aristoteles el analisis puede comenzar por centrarse en aquel caso
especifico desarrollado ampliamente por €l, éste es el de la tragedia, ocupando un lugar
fundamental dentro de su estudio sobre los productos de las artes miméticas, tanto que se

posicionara, de cierta manera, como la produccion artistica ejemplar, como el paradigma
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desde el cual se posibilitaran establecer los pardmetros basicos que debe contener cualquier

otra imitacion.

De esta manera se constatara como el que el Estagirita generara su reflexion desde la
elaboracion de una poéfica, asi como con un estudio sobre la tragedia, le permitird ampliar
su examen a otros tipos de producciones artisticas, y que si bien su analisis posibilita
identificar las diferencias determinantes entre ellas, también mostrara las caracteristicas

generales que intervendran en toda imitacion.

Es asi que en la Poética aristotélica comenzardn a especificarse las diferencias
principales entre la comedia (kopedia) y la tragedia (tpoywdia), refiriendo la primera a la
imitacion de hombres inferiores, es decir, de viles o malos, representandolos peor de lo que
suelen ser, pero no en lo relativo a cualquier tipo de maldad, sino solo de aquella que es
risible, pues ésta es un tipo de falla, tacha, defecto o fealdad que no causa dolor, perjuicio

grave, ni ruina.

En cambio, la segunda de éstas, la tragedia, vendra a ser a ser primordialmente la

imitacion de hombres esforzados’®, siendo definida por Aristoteles de la siguiente manera:

Es, pues, la tragedia imitacion de una accion esforzada y completa, de cierta amplitud, en lenguaje
sazonado, separada cada una de las especies [de aderezos] en las distintas partes, actuando los
personajes y no mediante relato, y que mediante compasion y temor lleva a cabo la purgacion de tales

afecciones. Entiendo por «lenguaje sazonado» el que tiene ritmo, armonia y canto, y por «con las

36 Aristoteles sefiala que la epopeya también serd la imitacion de hombres esforzados, aunque diferenciandose
de la tragedia por la métrica, la extension y por las partes técnicas que regulan su constitucion.
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especies [de aderezos] separadamente», el hecho de que algunas partes se realizan s6lo mediante

versos, y otras, en cambio, mediante el canto.

Y, puesto que hacen la imitacion actuando, en primer lugar necesariamente sera una parte de la
tragedia la decoracion del espectaculo, y después, la melopeya y la elocucion, pues con estos medios
hacen la imitacion. (Aristételes, Poética, 1449b24-34)

Esta cita resulta imprescindible, pues, primeramente, en ella se encontrard inscrita la
definicion de la tragedia, explicdndose con ésta, de manera explicita, las caracteristicas
particulares que la distinguen de otras imitaciones, la cuales, como es notorio, terminan
englobandose en los tres elementos anteriormente sefialados como aquellos que formaran
parte de toda imitacion, estos son. qué es lo que ésta imita, de qué manera lo hace y de qué

medios o recursos se sirve para hacerlo.

En segundo lugar, esta cita también permitira ahondar en el elemento mas importante
de la tragedia, en su principio y alma en otras palabras, en su imitacion, la cual en este caso
recibird el nombre de fabula (W0oc, entendiéndose como la estructuracion, composicion o
disposicion particular del curso de las acciones, hechos, sucesos o acontecimientos

(Aristoteles, Poética, 1450a38-39).

No se deje de recordar aqui que toda produccion artistica llevara implicada una
imitacion, de acuerdo a lo dicho podemos entender ahora, de mejor manera, que ésta se
caracterizara, justamente, por la manera particular en como se estructuran, relacionan y
articulan entre ellos los elementos internos, simbdlicos, representativos y expresivos que la
integran, esto es lo que esencialmente distinguird a los diversos tipos de producciones

artisticas entre Si.
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En tercer y ultimo lugar, dicha cita nos introduce a aquello que ocupara nuestra
atencion en adelante, a lo que podemos llamar el efecto propio de la tragedia (Aristoteles,
Poctica, 1452b30), o de modo general, el objetivo buscado por la poesia, el placer propio
del arte de acuerdo a Aristoteles, éste es el de producir la catarsis®” (x6Qopoic), purgacion o

purificacion de las afecciones.

Se accede asi a una determinacion mas que ayuda a concretar la diferenciacion entre
los productos propios de la técnica y los del arte, ésta consiste vitalmente en la manera
particular en que estos ultimos pueden llegar a trastocar al individuo interiormente,
produciéndose alli la catarsis, ya que, como se sefialaba anteriormente, al tratarse de una
imitacion con la produccion artistica se logrardn representar y expresar contenidos que
resultan significativos para el espectador, terminando por causar efectos sobre sus propias

pasiones, su vida interior y su totalidad individual en general.

Sin embargo, es necesario remarcar como es que el llegar a tal resultado partird y
dependera de la labor realizada por el artista, puesto que, como dice Aristoteles: “Todo arte
versa sobre la génesis, y practicar un arte es considerar como puede producirse algo de lo que
es susceptible tanto de ser como de no ser y cuyo principio estd en quien lo produce y no en

lo producido.” (Aristoteles, Etica Nicomdquea, 1140al11-13).

Es por esto que la imitacion producida por el artista habrd de cumplir ciertos
lineamientos generales para dar como consecuencia una produccion capaz de suscitar en el

espectador dicho efecto especifico, es decir, la catarsis; ha de examinarse entonces, en este

37 k&Oapoig originariamente €s un término proveniente del Ambito médico, pues antiguamente se buscaba

purificar los humores del cuerpo para curar o evitar enfermedades, esta purificaciéon no implicard una
eliminacion de dichos humores, sino un tratar aquello que los desequilibra para llevarlos a una medida adecuada.
Posteriormente, este concepto también fue aplicado al &mbito de la purificacién religiosa-moral, llevada a cabo
mediante ritos y ceremonias en la antigua Grecia.
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momento, el proceso purificador propio de las producciones artisticas, en tanto los elementos

técnicos requeridos para que se lleve a cabo el fin sefialado.

En el caso de la tragedia, nos encontramos con que su imitacion, la fabula, se
constituira de tres elementos principales por medio de los cuales ésta lograra seducir el alma

y llevar a cabo su fin purificativo particular; estos son la peripecia (neputétein), la

)38

anagnorisis (Avayvopioig) °° y el lance patético (méBoc); Aristoteles define a las dos primeras

de la siguiente manera:

Peripecia es el cambio de la accion en sentido contrario, seglin se ha indicado. Y esto, como decimos,
verosimil o necesariamente; asi, en el Edipo, el que ha llegado con intencion de alegrar a Edipo y
librarle del temor relativo a su madre, al descubrir quién era, hizo lo contrario; y en el Linceo, este es
conducido a la muerte, y le acompaifia Danao para matarlo pero de los acontecimientos resulta que

muere Danao y aquel se salva.

La agnicién es, como ya el nombre indica, un cambio desde la ignorancia al conocimiento, para
amistad o para odio, de los destinados a la dicha o al infortunio. Y la agnicion mas perfecta es la
acompafiada de peripecia, como la del Edipo. Ahora bien, hay todavia otras agniciones; pues también
con relacion a objetos inanimados y sucesos casuales ocurre a veces como se ha dicho, y puede ser

objeto de agnicion saber si uno ha actuado o no.

Pero la mas propia de la fibula y la mas conveniente a la accion es la indicada. Pues tal agnicion y
peripecia suscitaran compasion y temor, y de esta clase de acciones es imitacion la tragedia, seglin la

definicion. (Aristoteles, Poética, 1452a21-1452b1)

38 En algunas traducciones de la Poética, el término anagndrisis es cambiado por la palabra agnicién o también
reconocimiento y la peripecia es llamada revolucion.
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Es justamente por lo encontrado en las ultimas lineas de esta cita que el artista debera
procurar que la fibula sea intrincada, es decir, que se dé la anagnorisis de manera conjunta
a la peripecia, con el proposito de producir en la fabula un cambio de ignorancia a
conocimiento que conlleve, al mismo tiempo, una inversion de las circunstancias de los
personajes, por ejemplo, el cambio de su fortuna en prospera o adversa, en dicha o
desventura, teniendo en cuenta que, en el caso de la tragedia, esta inversion de fortuna debe
suceder no en personas buenas o virtuosas que cambien su suerte de buena a mala, pues esto
generara repugnancia en el espectador, al resultarle inmerecido, ni tampoco en malvados o
perversos que muden de mala a buena fortuna, pues esto en vez de espanto o lastima causara

indignacion, al presentarse como injusto.

Debido a ello es necesario el término medio entre estos extremos, dandose éste en un
personaje que represente a aquel que, sin sobresalir por su virtud o justicia aunque sea
admirable y prestigioso, su suerte se troque de buena en mala, de prosperidad a adversidad,
pero no propiamente por su maldad o perversidad, sino a causa de un error, un yerro atroz 'y

nocivo pero comprensible.

No obstante, puede identificarse como la anagnorisis y la peripecia, si bien son
caracteristicas adjudicadas especificamente a la imitacion tragica, son recursos técnicos que
pueden también encontrarse en otros tipos de producciones artisticas, esto entendiéndolos
como elementos que refieren, en sentido general, a cambios introducidos dentro de la
estructura de la imitacion que permiten al espectador una comprension distinta o inesperada
de lo que estd contemplando, ayuddndolo, con ello, a que se trastoquen sus propios
contenidos y se muevan sus afectos, en el caso particular de la tragedia los de conmiseracion

y temor.
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Considerandolos de esta manera, uno de estos cambios, la peripecia, lo seria en tanto
la disposicion de elementos que generan un giro, en cierta medida sorpresivo, del plan
argumentativo de la imitacion esperado por el espectador; mientras el otro, la agnicion, lo
sera en tanto a la incorporacion de elementos que permiten al espectador generar asociaciones
nuevas dentro de la imitacion, reconocer un contenido distinto expresado por lo imitado, no
previsto anteriormente, es, en cierta medida, un darse cuenta de un sentido diferente al que

¢éste pretendia llegar al ir contemplando la imitacion.

Con respecto al tercer elemento sefialado, el llamado lance patético, Aristoteles dird
que también coadyuva a provocar el efecto catdrtico en el espectador, debido a que con éste
pueden desencadenarse igualmente el temor o la compasion; sin embargo, ya que en la
tragedia el lance patético hace referencia a lo aportado por el espectdaculo, pero
especificamente en lo respectivo a penas dolorosas, muertes en escena, heridas, tormentos o
acciones perniciosas, como estos componentes impactan apelando mas a la conmocion
sensible y no por la fabula o estructura de lo imitado, en vez de producir temor o compasion

pueden llegar a causar inicamente horror.

Con todo, puede admitirse que Aristoteles reconoce el potencial purgativo de los
elementos vinculados con el espectaculo, pues, tal y como se encuentra seialado en su
Retorica: “[...] necesariamente los que se ayudan con gestos, con la voz, con el vestido y, en
general, con la representacion, despiertan mas la compasion. Hacen, en efecto, que el mal se
muestre proximo poniéndolo ante los 0jos, 0 como inminente o como acaecido.” (Aristoteles,
Retorica, 1386a31-35); aqui encontramos resaltada, precisamente, la importancia de la
representacion escénica realizada por los actores, ya que ésta contribuird al estimulo de las

sensaciones y las pasiones del espectador, en tanto que son muy persuasivos los que estan
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dentro éstas, y muy de veras agita el que esta agitado y encoleriza el que esta irritado.

(Aristoteles, Poética, 1455a30).

En adicion, también hallemos aqui inscrita la importancia de todos aquellos elementos
que adornan y acompanan a cualquier tipo de poesia o imitacion, para uso y deleite de los
sentidos, puesto que el placer estético puede surgir con respecto a todo tipo de sensacion,
sobreviniendo en mayor medida, primeramente, cuando los sentidos y las facultades que
Juzgan, sienten o contemplan estan mejor dispuestas, ya que éstas ultimas son aquello que
precisa que tan capaces somos de ser afectados por la pasiones (Aristoteles, Etica
Nicomdquea, 1105b25-26) y, en segundo lugar, en tanto los objetos que se piensan o sienten,
sean mds excelentes, pues resultaran asi mas perfectos y agradables® (Aristoteles, Etica
Nicomdquea, 1174b15-1175a4) y por lo tanto seran capaces de afectar mas al individuo

sensitiva, sensible y afectivamente.

En lo concerniente a la tragedia tenemos como ejemplo de lo dicho el caso de la
musica, la cual, acompafiando a la representacion de la fabula, ademas de causar placer,
alegra, estremece y puede purificar el alma del espectador, poniéndola en un pasmo o éxtasis
(éxotao1g), un estar fuera de si, igual que en los cantos sagrados o que acompafian a las

ceremonias religiosas.

No obstante, podemos asimismo observar que la importancia de la musica es aun

mayor e independiente a la tragedia, esto si profundizamos en los diversos efectos que logra

3 Tengamos en cuenta que Aristoteles esta refiriendo con dicha perfeccion, en el caso de las producciones
artisticas, al camulo de elementos presentes en éstas que posibiliten trastocar al espectador, generarle un placer
particular, mover sus pasiones y desencadenar un efecto afectivo en él.
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provocar en el individuo; indicio de ello lo podemos encontrar en la Politica, donde

Aristoteles precisamente nos sefala:

Admitimos la division de las melodias establecidas por algunos autores versados en filosofia;
distinguen melodias éticas, practicas y entusidsticas, y atribuyen a cada una de estas clases una
naturaleza peculiar de los modos, un modo respondiendo a una clase de melodia; y nosotros afirmamos,
por otra parte, que la musica debe practicarse no a causa de un solo beneficio, sino de muchos (pues
debe cultivarse con vistas a la educacion y a la purificacion; qué queremos decir con el término
«purificacion», que ahora empleamos simplemente, lo explicaremos, de nuevo, mas claramente en la
Poética; en tercer lugar debe cultivarse para distraccion, para relajamiento y para descanso tras la
tension del trabajo). Es evidente que debemos servirnos de todas las melodias, pero no debemos
emplearlas todas de la misma manera, sino utilizar las mas éticas para la educacion, y para la audicion,
ejecutadas por otros, las practicas y las entusiasticas. Pues la emocion que se presenta en algunas almas
con mucha fuerza se da en todas, pero en una en menor grado y en otra en mayor grado, como la
compasion, el temor y también el entusiasmo. Algunos incluso estan dominados por esta forma de
agitacion, y cuando se usan las melodias que arrebatan el alma vemos que estan afectados por los
cantos religiosos como si encontraran en ellos curacion y purificacion. Esto mismo tienen
forzosamente que experimentarlo los compasivos, los atemorizados y, en general, los poseidos por
cualquier pasion, y los demas en la medida en que cada uno es afectado por tales sentimientos, y en
todos se producira cierta purificacion y alivio acompafiado de placer. De un modo analogo, también
las melodias catarticas procuran a los hombres una alegria inofensiva. (Aristoteles, Politica, 1341b33-

1342a15)

De esta manera, podemos advertir la contundente importancia que Aristoteles le
adjudica a la musica en general, siendo que cada clase de melodia causa efectos especificos

en el individuo, y yendo estos mas alla de la utilidad practica o de caracter orgidstico, en la
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que se busca la purificacion por medio del espectdculo o lo sensible al provocar en el
espectador un éxtasis, sino que, ademas, es una disciplina liberal y noble, si, 1til para la vida
practica, pero que, asimismo, es una actividad agradable que produce alegria y placer
teniendo un caracter de juego, puesto que produce un movimiento animico que relaja, recrea
y produce descanso del trabajo embrutecedor, esto sin poner fin a los cuidados, como lo
hacen el suerio y la bebida, ademas de generar una disfrutable diversion en el ocio, como un
placer especifico que acostumbra al individuo a recrearse rectamente y que, también, puede

llegar a purificarlo.

Este ultimo punto se respalda en el hecho de que, al mismo tiempo, la musica tiene la
cualidad de poseer en ella un cardcter ético, al poder imitar y representar estados morales,
ya que, como dice Aristoteles, todos, al oir los sonidos imitativos, tienen sentimientos
analogos, independientemente de los ritmos y de las melodias mismas (Aristoteles, Politica,

1340a 12-13).

Esto se debe a que lo que se imita por medio de los sonidos de la musica, al igual que
las formas y colores de una pintura o escultura, asi como mediante otras cualidades sensibles
en el caso de otras practicas artisticas, son precisamente los estados del alma, incitando asi a
los sentimientos y las pasiones del individuo, para poder lograr en €l, la purificacion de sus

afecciones, como lo son la compasion, el temor o el entusiasmo.

Por todo lo sefialado, es que para Aristoteles resulta esencial aprender e incluir la
musica dentro de la educacion, siendo una disciplina util, que ademas hace tender al
individuo a la virtud, puesto que, al contener las caracteristicas dichas, causa placer, posibilita
cultivar la inteligencia, recrear el alma, formar al caracter y, finalmente, purgar las

afecciones.
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Aun con lo dicho debemos tomar en cuenta que, como sucede en el caso del efecto
purificador aportado por la tragedia, el artista o poeta, en general, no debe servirse
unicamente del espectdculo ni del impacto sensible, sino que ésta debe estar hecha de tal
modo que si no se contempla la representacion de la fabula, también asi logre provocarse
que el espectador tema, se compadezca o sienta los hechos, los contenidos significativos

1mitados.

Por esto mismo es que Aristoteles incluird dos nociones mas dentro de la definicion
de la tragedia que aportaran a su efecto sin restringirse propiamente al impacto sensible; la
primera de ellas se englobard en aquello identificado como pensamiento: “Corresponde al
pensamiento todo lo que debe alcanzarse mediante las partes del discurso. Son partes de esto
demostrar, refutar, despertar pasiones, por ejemplo compasion, temor, ira y otras semejantes
[...]” (Aristoteles, Poética, 1456a35-1456b19); este es importante puesto que a través de €l
se generara la correcta inclusion de sentencias morales y caracteres éticos bien trabajados

en la estructura de la imitacion tragica.

La segunda de éstas sera la llamada elocucion, es decir, la expresion mediante las
palabras (Poética, 1450b14), dentro de la cual Aristoteles identificard como elemento
fundamental a considerar a la metafora (petagopd), definida en su Poética de la siguiente
manera: ‘“Metéafora es la traslacion de un nombre ajeno, o desde el género a la especie, o
desde la especie al género, o desde una especie a otra especie, o segin la analogia.”

(Aristoteles, Poética, 1457b6-7).

Sin embargo, hemos de entender que la metdfora también se presentard en los
diversos tipos de imitaciones poéticas, entendiendo a la elocucion desde su sentido general,

como el modo de expresar, emplear y relacionar, no solo palabras, sino las ideas o
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pensamientos que conforman la imitacion y siendo la metafora un recurso imitativo en el
que el artista parte de plantear una relacion entre los contenidos significativos de los
elementos implicados en ella, ligandolos mediante la contemplacion de una semejanza o
similitud*’, asociandolos, reconociendo las unidades de significacion comunes entre ellos y
desplazando asi, el contenido significativo de un elemento a otro, haciéndolos interactuar en
la misma estructura de significacion y dejando un excedente de sentido que sugiere al

espectador interpretar lo recibido, precisamente, desde esta relacion de contenidos.

De este modo, con la metafora se llegard a lograr un enriquecimiento del contenido
significativo de la imitacion, donde el artista dota al lenguaje comun de un sentido estético;
su importancia recaera en que el correcto uso de ésta hara que lo expresado sea claro sin ser
bajo, es decir, pueda ser entendido pero estando apartado de lo vulgar, del uso corriente, de

lo hecho ya costumbre.

Con esto también se posibilitara mover la sensibilidad y, posteriormente, la reflexion
del individuo, ya que, el poder remitir la metafora a multiples sentidos significativos,
provenientes de las multiples interpretaciones y contemplaciones de semejanzas que pueden
realizarse, permite reflexionar al espectador sobre las diversas asociaciones, similitudes y
sentidos que pueden haber entre lo metaforico y lo metaforizado e, inclusive, permitiéndole
identificar las relaciones entre lo imitado, los recursos para realizarlo y las maneras de

hacerlo.

Aunado a lo anterior, se presentara como apremiante que el buen poeta, cualquiera

que sea su practica imitativa, procure en general cultivar una buena técnica y rectitud

40 Por eso Aristoteles nos dice que hacer buenas metdforas es percibir la semejanza (Aristoteles, Poética,
1459a8).
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artistica, ocupando convenientemente todos aquellos elementos enfocados tanto impacto
sensible como al afectivo del individuo; por eso es que la anagnorisis y la peripecia
representaran elementos radicalmente fundamentales para las imitaciones poéticas, pues, por
medio de ellas, el poeta serd capaz de conjuntar el efecto tragico-sensitivo, la expresion con
sentido estético, las sentencias morales, los caracteres éticos, la emocion humana y los
afectos, en otras palabras, las esferas de lo sensitivo, lo sensible, lo expresivo-significativo,
lo pasional y lo moral, todo con el objeto de que la produccion artistica resulte estética, ética

y patética.

Entendamos finalmente que cualquiera de los recursos técnicos que el artista tiene a
su disposicion debera resultar de la estructura misma de la imitacion, encadenandose con
todo lo presente en ella ya sea por necesidad o verosimilitud, pero siendo al mismo tiempo
inesperados, sorpresivos, impresionantes, maravillosos o imprevistos, para lograr causar
entonces desconcierto y estupor, siendo asi mas intensos para el espectador, contribuyendo
de esta manera a que se provoque en ¢l aquel placer purificador particular de las

producciones artisticas.

Hasta aqui nos hemos ocupado de examinar los elementos mas relevantes referentes
a la labor productiva, técnica y expresiva del artista; habiendo asentado esos principios
basicos, podemos pasar ahora a desplegar lo respectivo al proceso y efecto intimo suscitado
en el individuo al relacionarse con una produccion artistica o mimética, atendiendo de

primera mano nuevamente a la tragedia como linea guia.

Para ello, deberemos entender primeramente los aspectos determinativos del papel
del individuo que contempla, siente o especta una produccion artistica. En aras de

introducirnos en ello, recordemos el apartado previo donde especificamos que en la
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produccion efectuada mediante la fécnica se origina cierta artificialidad donde se desvincula

la imitacion con lo real.

No obstante, en el caso del arte, deberemos tener en cuenta ademas que esta
desvinculacion no se efectua tinicamente respecto a la produccion resultante de ésta, puesto
que, al mismo tiempo, se esta generando otra delimitacion artificial que determina que
aquello presenciado por el individuo es, justamente, una imitacion, y no una cosa cualquiera
0 una situacion mas dentro del resto de su decurso vital; esto es precisamente lo que hacen el
marco de un cuadro o el escenario de una obra teatral, indicar que aquello que esta frente al
individuo no es simplemente parte de lo vivido en su flujo vital comun, sino algo distinto y

peculiar:

En efecto, asi como el marco de un cuadro nos esta indicando que el contenido encerrado en él hay
que considerarlo como un mundo aparte, en total desconectacion causal con el mundo real, y los
silencios que encierran una pieza musical nos dicen discretamente que la composicion sonora a
escuchar o que se acaba de escuchar no forma un bloque con los ruidos de la calle y con las tormentas
de la naturaleza, sino un mundo sonoro aparte de todo lo real, de parecida manera el teatro y sus
procedimientos, todos ellos artificiales programaticamente, nos estan diciendo que el hombre no puede
estar presente en ellos y tomar parte en los mismos en cuanto hombre real, corriente, societario, sino
que debe comenzar por crear en si esa modificacion artificial que se llama espectador (Bednc). (Bacca,

1946, pag. 45)

Vemos asi que en este proceso, de la misma manera que se estd produciendo la
imitacion, se estd generando artificialmente la figura del espectador, al engendrar en el

individuo cierta toma de postura implicita o temple particular que hace que se relacione con

82



la imitacion de una forma especifica, para asi poder, desde su sensibilidad, recibir y verse
afectado por los contenidos (expresivos, simbolicos, metaféricos, etc.) manifestados
materialmente en la imitacion de las acciones, afectos, pasiones, valores y estados morales,
para luego volver al decurso de su vida cotidiana con un contenido trastocado, al relacionarse

con elementos y estructuras significativas que han gestado un efecto en €L

Desde estos términos, podriamos sefialar que este efecto especifico ocasionado por
la produccion artistica en el individuo posee su origen en la relacion dada entre el ser
humano, bien sea con aquello que podemos reconocer con caracter propio de artistico-
poético-estético, o bien en aquello percibido por el ser humano cuando lo hace desde lo que
nombramos como postura implicita o temple particular, lo cual podemos denominar como

perspectiva-actitud estética.

Reconocemos que este planteamiento puede resultar conflictivo, pues nos remite a
una de las cuestiones filos6ficas mas problematicas dentro de la estética, ésta es,
preguntarnos si el mundo alberga en si caracteristicas que lo hacen aparecer como estético
ante el individuo, o si es el individuo, en su relacion con el mundo, el que dota a lo sensible
de cualidades que le hacen susceptible de ser adjetivado como estético en ciertas

condiciones.

Por ello mismo, resulta importante ahondar en este aspecto, entendiendo que
abordarlo con tal vaguedad nos ocasionaria ambigiiedad evitable; tampoco es intencion de
la presente tesis desentrafiar una de las “verdades” mas esquivas dentro de la historia de lo
humano, la estética y la filosofia, sin embargo, para efectos de la investigacion,

consideramos necesario tomar una postura al respecto.
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Pareceria ser, en sentido lato, que si nos cefiimos a la primera postura, es decir, que
hay cosas en el mundo que son por si estéticas, nos embarcariamos en un terreno mayormente
incierto que nos generaria mas conflictos teoricos que clarificacion, pues no podriamos llegar
a determinar, con la generalidad y brevedad requerida para este momento, si hay o no
cualidades propias de los objetos que los hacen presentarse especificamente como estéticos

y, si las hay, cudles son éstas y como pueden revelarse ante la sensibilidad humana.

Sin embargo, siguiendo las lineas de investigacion de la presente tesis, que ya han
sido marcadas en los apartados anteriores y que seguiremos revisando, nos es posible resolver
que el ser humano en su relacion con el mundo cuenta posee distintas maneras de acercarse
a ¢éste, a partir de las diversas facultades con las que cuenta, como podemos encontrar

afirmado ya sea en los planteamientos de Aristoteles o de Baumgarten.

Siendo este el caso, partiendo de nuestros autores, podemos concretar que la
sensibilidad es aquella facultad que posibilita al individuo acercarse al mundo de una manera
especifica, desde una receptividad o actitud mediante la cual es capaz de penetrar en lo
sensible de forma particular, sintiéndolo, sensitiva y emotivamente, sin un intereses
especifico, practico o utilitario, y sin ser por €so un proceso pasivo o estatico, puesto que, al
disponerse frente al mundo desde una perspectiva estética, el ser humano lo hace de manera
activa, dinamica, dandose su atencion en lo que esta viviendo, contemplandolo,
imaginandolo, recreandole e interpretindole, utilizando su ser sensitivo, sensible, su

interioridad psicoldgica y afectiva, su todo individual.

De esta forma es que el espectador logra obtener un contenido estético del mundo, asi
como descifrar, sensiblemente, lo simbdlico y metaforico codificado en los productos de las

artes, pues, como ya hemos ido sefialandolo, lo sensible, al momento de aprehenderle
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estéticamente, es decir, desde la sensibilidad, evoca a un contenido, genera asociaciones que
resultan significativas, produce, remite y alude, de cierta manera inmediata, a un significado,
construido desde la subjetividad, sentimientos, emociones, afectos, deseos, valores, etc. y
poseyendo, por esto, multiples significaciones dependiendo del individuo y de su totalidad

que lo circunda.

(Pero de qué va y como sucede aquel efecto particular suscitado por las producciones
artisticas en el espectador? Entendamos que Aristoteles lo sefiala como un placer peculiar,
siendo no Unicamente sensitivo y puesto que se da mediante un proceso catartico en el que
se concluyen por purgar las afecciones del espectador por medio de la imitacion de las
mismas en tanto pasiones.

De esta manera es que, por ejemplo, en el caso de la tragedia, el poeta tragico lograra
generar en el publico el placer peculiar que nace de su arte, siendo ésta esencialmente
imitacion de acciones, situaciones, caracteres, que inspiren al publico, especificamente, las
pasiones de temor (p6Pog) o de compasion (grheoc), logrando con ellas purificar estas mismas
afecciones. Garcia Yebra, en su introduccion a la Poética, nos permite clarificar esta Gltima
idea mediante la diferenciacion de las nociones de afeccion y pasion dentro del contexto

aristotélico:

Creo que hay que distinguir dos aspectos, quiza mejor, dos niveles de compasion y temor: uno es el
nivel de la «pasion» (mdBoc) en el sentido de causa del movimiento o cambio producido en el paciente;
otro, el nivel de la «afeccion» (méOnpa) como efecto mas o menos duradero de tal causa, y como estado
nocivo o doloroso. La compasion y el temor por medio de los cuales la tragedia «lleva a cabo la
purgacion de tales afecciones» no alcanzan este segundo nivel; no llegan a ser en el espectador o lector

estados nocivos o dolorosos; son por el contrario causa de placer [...] Esta compasion y temor
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placenteros son «pasiones» (md6n) voluntarias, no sélo aceptadas, sino buscadas en el paciente. No
requieren purgacion; son, por el contrario, medios para producirla. [...] Cuando el alma esta poseida
por una pasion, €sta ya no es voluntaria; se ha convertido en «afeccion», y necesita «purgaciony.

(Yebra, 1974, pags. 390-391)

Tengamos pues bien presente para nuestro analisis, la diferenciacion entre las
nociones de afeccion y pasion, dandose su relevancia con respecto a las producciones
artisticas al ser entendida la primera como estado nocivo o doloroso y la segunda como causa

de placer que permite su purgacion.

Se hace constar entonces que las pasiones son parte intrinseca del individuo y son
voluntarias, es cuando dejan de serlo que se tornan nocivas para €l, por esto es que con la
catarsis no se pretende una erradicacion de ellas, sino, mas bien, moderarlas, templarlas,
limpiar al espectador de las perturbaciones del alma o estados de animo nocivos para llegar
a un punto medio o justa medida entre estos, equilibrandolos para que encuentren su

proporcion conveniente y logren adquirir un estado de pureza.

Adicionalmente, para entenderlo a cabalidad se presenta necesario atender aqui con
precision a las nociones de compasion y temor. La primera de éstas es definida por

Aristoteles, en el Libro II de la Retdrica, de la siguiente manera:

Sea, pues, la compasion cierta pena por un mal manifiesto, destructivo o penoso, de quien no merece
recibirlo; mal que también uno cree poder padecer o que lo puede padecer alguno de los suyos, y esto,
cuando se muestre cercano. [...] En efecto, de las cosas tristes y dolorosas, cuantas son destructivas,
todas mueven a compasion, y cuantas pueden causar ruina, y todos los grandes males que dependen de

la fortuna. (Aristoteles, Retorica, 1385b13-15, 1386a5-6)
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Asi mismo, podemos profundizar en la idea de temor partiendo del Libro II de la

Retorica, donde Aristoteles nos sefiala:

Sea, pues, el temor cierta pena o turbacion ante la idea de un mal futuro, destructivo o penoso. Pues
no se temen todos los males, por ejemplo que uno vaya a ser injusto o tardo, sino los que pueden
causar grandes penas o destrucciones, y estos, cuando no parecen lejanos, sino tan proximos como si
estuvieran a punto de suceder. Pues no se teme lo muy lejano; todos, en efecto, saben que han de
morir, pero, como no esta proéximo, no se preocupan. Pues bien, si el temor es esto, necesariamente
sera temible todo lo que parezca tener gran poder para destruir o causar dafios capaces de producir
gran pena. Por eso también son temibles las sefiales de tales causas; pues [entonces] lo temible parece

proximo; esto, efectivamente, es el peligro: la proximidad de lo temible. (Retorica, 1382a21-31)

Partiendo de estas definiciones, podemos comprender ahora como es que al
contemplar la imitacion de éste tipo de acciones, afecciones imitadas, se suscitan en el
espectador las pasiones que las acompafian, en tanto que lo imitado le inspira simpatia, le
resulta cercano a ¢l mismo y, por lo tanto, le parece ya sea terrible o lamentable de padecer,
segun sea el caso; asi, la compasion se le presentard al contemplar una desdicha inmerecida,
en el padecer de un inocente sin merecerlo, y el temor, en contemplar un infortunio que le

parece cercano de padecer, por contemplarlo en aquel que le resulta semejante suyo.

Sin embargo, ya que esto se le produce al espectador sin hallarse verdaderamente
sufriendo un estado doloroso, perjuicioso o nocivo real, sino una imitacion que se produce o

reproduce en los lindes de la artificialidad, la contemplacion y excitacion de estas afecciones
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le ocasionara un placer particular que le estimula a purificar o templar las propias,
permitiendo que se equilibren en su conveniente proporcién y que sus pasiones encuentren

su justa medida o término medio correspondiente.

A partir de ello deberemos considerar coémo es que aquel efecto referido no solo
sucede en lo concerniente a la compasion y al temor imitadas en la tragedia, sino, mas bien,
que engloba a todas sus pasiones conexas que pueden ser imitadas en otras producciones
artisticas, pues cada una de €stas son definidas en relacién a dos mismos extremos: “[...] la
apetencia, la ira, el miedo, el coraje, la envidia, la alegria, el amor, el odio, el deseo, los celos,
la compasion [el temor] y, en general, todo lo que va acompafiado de placer o dolor.

(Aristoteles, Etica Nicomdquea, 1105b22-23)*!.

Podemos agregar, para poder apreciar con mayor claridad cémo es que se suscitan en
el espectador las mismas afecciones que estd contemplando en la representacion de las
acciones imitadas por la tragedia, la manera en que se da la relacion entre el espectador y lo
imitado; en funcidén de entenderlo, retomemos a Emilio Lledo iﬁigo, en su introduccion a las

éticas aristotélicas, donde nos dice:

Por un lado, estan los héroes y sus hazafias. El poema los proyecta a un espacio ideal, que el lenguaje
nutre, y desde ese espacio se derrama hasta la sensibilidad del oyente, del espectador, de una mente
silenciosa y sumisa que absorbe y, de alguna forma, interioriza lo que se cuenta. En el espejo del poema
épico, solo los héroes actuan, luchan, viven, mueren. Solo ellos representan determinadas

concepciones del valor, de la justicia, de la bondad, que, a su manera, también simbolizan los dioses.

41 Asi es como define Aristételes a las pasiones, en general. Distintos comentadores de la poética han dado
diversas resoluciones con respecto a la catarsis tragica, nosotros hemos decidido retomarla, desde Garcia Yebra,
como una purificaciéon que modere las afecciones de compasion, temor y pasiones conexas, por medio de la
imitacion de las primeras dos en tanto pasiones.
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Pero éstos son también, como el modesto campesino griego que escuchase el poema, espectadores.

Espectadores, que, sin embargo, actian al ritmo que imprimen las hazafas. (ffiigo, 1985, pag. 35)

Siendo asi, en la puesta en escena tragica se encuentran, en primer lugar, los actores;
estos escenifican las acciones imitadas a través de la representacion de personajes
admirables, para transmitir, con esto, ciertos valores, partiendo, si, de una ejemplificacion
individual, pero tendiendo a su universalidad, fungiendo entonces como un paradigma o
modelo de valores que son entendidos como deseables, tanto para el individuo como para la

colectividad.

En segundo lugar se encontrara el espectador, el cual, recibe y acepta estos valores
junto con sus elementos sensibles, admirandolos y aprendiendo de ellos al reconocerlos como
propios, ya que a ¢l mismo puede ocurrirle aquello que esta sucediendo en la representacion;
asi, el espectador estara en una situacion inversa a los actores, contemplando la imitacion
fuera de ésta pero padeciendo, de cierto modo, lo que en ella se imita, lo cual implicara cierta
toma de postura o actitud especifica de su parte, esto para poder acceder a la tragedia de

forma adecuada y que los efectos que con ésta vienen logren presentarsele.

Tengamos en cuenta, pues, que estamos hablando de una nocién que originariamente
se despliega dentro de los lindes del estudio estético, pero también, que se construye desde
el terreno de la ética, constituyéndose como una cuestion fundamentalmente axioldgica,
psicologica y antropologica; es por esto mismo que, para Aristdteles, en los efectos
ocasionados en el espectador por medio de los productos de las artes se vinculardn
profundamente valores estéticos y valores morales, es decir, la esfera de lo bello y sus
relaciones con el bien; Garcia Bacca dice al respecto:
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No es posible, por tanto, un arte poética sin una arte moral, ni una técnica poética independiente de

una técnica moral.

La inseparabilidad, pues, entre valores morales —en toda la amplitud de la palabra, que comprenda
valores sociales, economicos, politicos, virtudes...— y valores estéticos hace que no pueda distinguir
el heleno clasico entre técnica y arte, asignando a la técnica la funcioén de ordenar cosas y actos por
valores de cualquier orden menos de estético, y al arte el de ordenarlos por valores estéticos. (Bacca,

1946, pag. 19)

En vista de lo sefialado, es meritorio resaltar la peculiar relacion estética y ética que
se hace patente en este momento, la cual se define como un vinculo entre e/ modo de ser
racional productivo y el modo de ser racional practico, entre produccidon mimética y accion
moral; entendiendo la importancia determinante de la presente cuestion, serd necesario que
desentrafiemos, a continuacion, la linea guia que une inseparablemente a la produccion

artistica con la conformacion individual de su espectador.

Procedamos entonces a desenvolver detalladamente los aspectos éticos involucrados
en el proceso estético en cuestion, aqui notaremos como el efecto que las producciones
artisticas desencadenan en el individuo se presentara como un nodo fundamental.
Recordemos, para comenzar, que este efecto es denominado por Aristoteles como un placer
particular, siendo asi la nocion de placer, un elemento sumamente relevante para la
definicion, tanto de produccion artistica, como del mismo efecto originado en el individuo

por medio de éstas.
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Podemos definir al placer (5ovn}), en este contexto, y a grandes rasgos, como aquello
que se suscita en el individuo cuando algo le place o agrada, dandose en cada quien de
acuerdo a sus disposiciones individuales, puesto que “[...] el placer es algo que pertenece al
alma, y para cada uno es placentero aquello de lo que se dice aficionado [...]” (Aristoteles,
Etica Nicomdquea, 1099a8-9), por eso es que a cada quien le resulta placentero lo que le es
propio.

De entre los placeres los hay corporales y del alma, con los primeros se complace el
cuerpo, con los otros, la mente (Aristoteles, Etica Nicomdquea,1117b29-31); en el caso del
placer particular suscitado por medio de las producciones artisticas nos encontramos con una
peculiaridad mas, puesto que éste se trataria de un placer que parte de lo corporal pero que
tiende a trastocar también al a/ma; si, al contrario, éste se limitase al ambito del placer
unicamente sensitivo, aquel que se produce por las sensaciones de las cosas en los sentidos,
lo restringiriamos solamente al estrato del placer sentido por los animales, si bien también lo

siente el ser humano al ser uno (Aristoteles, Etica Nicomdquea, 1118b3-4).

No obstante, asi como los productos de las artes conllevan otra dimension que se
acompana de la sensitiva, aquella expresiva, afectiva, significativa, también el placer
originado por ellas contendra esta otra dimension, abarcando tanto lo que se suscita
sensiblemente** en el espectador, como lo que se genera en él a partir de ello, por ejemplo, la

catarsis.

42 Aristoteles sefialar que: “Personas deficientes respecto de los placeres dificilmente existen; por eso, tales
personas ni siquiera tienen nombre, paro llamémoslas insensibles.” (Aristételes, Etica Nicomaquea, 1107b8-9);
aqui encontramos, precisamente, aquella distincion entre la facultad sensitiva y la sensibilidad, pues ésta tltima
no solo referiria al placer sensitivo, sino a sus dos dimensiones, la del cuerpo y la de la mente.
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A su vez, podriamos preguntarnos si las producciones artisticas, en tanto fuentes de
placer, son necesarias o elegibles, para determinarlo, retomemos a Aristoteles quien nos

sefala:

Ahora bien, de las cosas que producen placer, unas son necesarias, mientras que otras son escogidas
por si mismas, pero susceptibles de exceso; las necesarias son corporales (llamo asi a las relacionadas
con el alimento y con las relaciones sexuales y otras necesidades corporales que estan en relacion con
la intemperancia y la moderacién); las otras no son necesarias, pero si apetecibles por si mismas (por
ejemplo, la victoria, el honor, la riqueza, y los bienes y placeres de esta clase). (Aristoteles, Etica

Nicomaquea, 1147b24-32).

Desde esta cita podemos sefalar que se trataria de un placer necesario en tanto que es
corporal y se encuentra en relacion a la moderacion y pasiones conexas, como lo veremos a
continuacion, pero que, al mismo tiempo, no solo placera a lo corporal, ello por el efecto
catartico que conlleva; es por esto ultimo que deberemos agregar que se trataria de un placer
agradable por accidente, no por naturaleza, puesto que, como nos dice Aristoteles: “Llamo
agradable por accidente a lo que cura: pues el hecho de ser curados por cierta accion de la
parte que permanece sana, es la razon por la que este proceso parece agradable.” (Aristoteles,

Etica Nicomdquea, 1154b18-21).

Sin embargo, recordemos que el complacerse con este tipo de cosas, las imitaciones,
le es connatural al hombre, siendo un bien propio del alma, pues refiere a acciones y
actividades animicas, afectivas: “Divididos, pues, los bienes en tres clases, los llamados

exteriores, los del alma y los del cuerpo, decimos que los del alma son los méas importantes
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y los bienes por excelencia, y las acciones y las actividades animicas las referimos al alma.”

(Aristoteles, Etica Nicomdquea, 1098b12-14).

De esta manera, el placer propio de las producciones artisticas cura lo animico,
purifica por medio de las propias pasiones del individuo y lleva a sus afectos a justa medida,
proporcidon conveniente o término medio (pecdtng): “Llamo término medio de una cosa al
que dista lo mismo de ambos extremos, y éste es uno y el mismo para todos; y en relacion
con nosotros, al que ni excede ni se queda corto, y éste no es ni uno ni el mismo para todos.”

(Aristoteles, Etica Nicomdquea, 1106a 29-32).

Es asi que el termino medio, por un lado, sera el mismo, en tanto todos tenderan a éste
y ya que aporta a los seres humanos de elementos similares que les permiten regularse entre
ellos dentro de los imperativos sociales; pero, por otro lado, también dependera de cada
individuo, resultando asi subjetivo. Es por esto que la produccion artistica representara una
herramienta notable para llegar a ¢€l, puesto que en ella se vinculan estos dos ambitos, lo

colectivo y lo individual, favoreciendo igualmente, al espectador, tender a la moderacion
(cwepocivn).

Esto sucede porque la moderacion es precisamente un término medio entre placeres
y dolores, definiéndola Aristdteles como: “[...] el mejor modo de ser respecto de las cosas
relacionadas con el intemperante, la moderacion sera el término medio en relacion con la
categoria de objetos sensibles agradables ya mencionados, siendo un término medio entre la

intemperancia y la insensibilidad;” (Aristoteles, Etica Eudemia, 1231a3 6-40).

De este modo es que, por medio de la accion purificadora que con las producciones

artisticas se suscita, el individuo puede llegar a un equilibrio de sus afectos y a la moderacion,
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aprendiendo a recrearse rectamente, a deleitarse como es debido, a llevarse sanamente como
individuo, a actuar como es oportuno, con otras personas, en sociedad y en el mundo que lo

rodea.

Vemos asi que la moderacion, caracterizada por ser el término medio o mejor modo
de ser respecto de las cosas, lleva a la virtud ética, ya que ésta ultima se da en relacion con
lo agradable y lo penoso (Aristoteles, Etica Eudemia, 1220b1), llevando a hacer lo que es
mejor con respecto al placer y al dolor (Aristoteles, Etica Nicomdquea, 1104b28) y
determinandose por estos, pues, como Aristoteles nos dice: “Ademas, si las virtudes estan
relacionadas con las acciones y pasiones, y el placer y el dolor acompanan a toda pasion,
entonces por esta razon también la virtud estard relacionada con los placeres y dolores.

(Aristoteles, Etica Nicomdquea, 1104b15-17):

[...]1a virtud es este modo de ser que nos hace capaces de realizar los mejores actos y que nos dispone
lo mejor posible de cara al mayor bien, siendo el mejor y el mas perfecto el que esta de acuerdo con la
recta razon, o sea, el término medio entre el exceso y el defecto relativamente a nosotros, se deduce
necesariamente que la virtud ética sera un término medio propio de cada uno, y que esta en relacion
con determinados términos medios en los placeres y dolores, en las cosas agradables y dolorosas. Y el
término medio se hallara, unas veces, en los placeres (pues existe un exceso y un defecto), otras, en

los dolores, otras, en ambos. (Etica Eudemia, 1222a6-13).

En este sentido, la virtud ética consistird, justamente, en gozar, amary odiar de modo
correcto (Aristoteles, Politica, 1340al5), en alegrarse o dolerse, complacerse o contristarse,

como es debido, de manera adecuada, sin que las pasiones o placeres del individuo, caigan

94



en su extremos, siendo que “[...] ésta se refiere a las pasiones y acciones, y en ellas hay

exceso, defecto y término medio.” (Aristoteles, Etica Nicomdquea, 1106b18-19).

De este modo, tenemos que la virtud ética es un imperativo €tico imprescindible, y
ya que los seres humanos guian sus elecciones y acciones por el placer y el dolor, también se
hacen malos o buenos de acuerdo a la manera en como practican su vida en relacion a estos,
por perseguirlos o evitarlos, o practicar los que no se debe, o cuando no se debe, o como no

se debe, etc. (Aristoteles, Etica Nicomdquea, 1104b22-23).

A partir de las nociones revisadas podemos determinar ahora como el efecto y la
relacion estética-ética referida en un inicio se describird de la siguiente manera: al sentir®
una produccion artistica que ha sido trabajada adecuadamente por el artista, en el espectador
se suscita un placer particular que le conlleva a la catarsis, llevando a sus afectos a la
proporcion adecuada por medio de sus propias pasiones y encamindndose, con ello, a la

moderacion y con ésta, a su vez, a la virtud ética.

Es asi que hemos concluido por definir, desde Aristoteles, el efecto peculiar
producido por las producciones artisticas en el espectador, recalcandose su dimension de
incidencia individual, afectiva y ética, de la misma manera como, recordemos, se anunciaba

al final del segundo apartado del primer capitulo con respecto a la estética de Baumgarten.

Si bien, consideramos, los planteamientos baumgartianos son similares a los
revisados en Aristoteles, o al menos siguen la misma linea de analisis, identificamos que

examinarlos nos permitird nutrir la perspectiva propuesta, dotandole de mayor profundidad

43 Con sentir nos referimos a la aprehension de la produccién artistica por medio de la sensibilidad y no
unicamente a través de la facultad sensitiva.
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a algunas nociones importantes revisadas por el Estagirita y ayudandonos a entenderlas de

mejor manera.

En el caso de Baumgarten, la relacion existente entre el artista, la produccion artistica
y el espectador ocupara un lugar primordial, puesto que se configurara desde la propias bases
que definen a la estética, entendiéndose, a la manera dicha anteriormente, como la disciplina
que se ocupara de perfeccionar el conocimiento sensible, como una poética de la percepcion,

y en tanto la obra de arte serd una percepcion exitosa, una bella representacion.

En este sentido, comprendiendo a la percepcion como centro reflexivo, el artista y el
espectador ocuparan una dimension similar frente a la produccion artistica: “Producir y
contemplar corresponde a lo mismo, puesto que la obra no es mas que una percepcion que se
expone. Nada diferencia al artista del espectador en este sentido. Ambos representan alguna
cosa y por tanto, estan en la misma posicion, es decir, como sujeto percipiente.” (Montoya,

2012, pag. 23)

Asi, mientras la estética buscara formular los principios que transformardn una
percepcion en belleza, en produccion artistica, el artista se ocupara de producirla ayudandose
de los preceptos indicados para ello, buscando generar en el espectador una recepcion y
percepcion particular que logre suscitarle un efecto intimo, afectivo, sensitivo, estético y

ético.

Es asi que, para Baumgarten, el objetivo de su reflexion se encontrara finalmente
circunscrito en la posibilidad de desarrollar la virtud en el individuo a partir del movimiento
de su animo, cuestion que le es suscitada al momento de aprehender las representaciones de

los objetos sensibles, partiendo, para el estudio de dicha cuestion, del caso especifico de la
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poesia, pero derivandose, desde alli, la consideracion hacia diversos tipos de imitaciones

poéticas en general.

De esta manera es que se presenta nuevamente una articulacion entre lo sensible, en
tanto mimético, poético y artistico, y el perfeccionamiento moral del individuo,
entrecruzandose asi la esfera de lo estético y de lo ético, y comenzando a perfilarse con ello
la relevancia de aquello suscitado en el ser humano en su relacion con las producciones
artisticas, mas alla del &mbito meramente gnoseoldgico, racional o empirico, puesto que en
este proceso se involucra, sobre todo, la sensibilidad poética, la cual seria, en sentido extenso,
capacidad creativa y receptiva de representaciones sensibles y refiriendo en ello al &mbito
individual, animico y expresivo que posee el individuo para relacionarse con lo que le rodea,

con el mundo sensible, sus representaciones, manifestaciones y valores.

Hemos de apuntar, ademds, que Baumgarten considera a tal repercusion sefialada
como un elemento crucial dentro de la conformacion de la estética como disciplina filosofica,
ya que el fin de ésta no solo residira en contribuir al conocimiento de lo sensible, como fue

sefialado en un inicio, sino que concluira por tener, conjuntamente, un fin moral.

Es por eso que hay un aspecto que toda representacion sensible debe cuidar para
tender a ser mas perfecta, éste es su efecto alcanzado en el individuo, pero no solo en razon
de aportar al conocimiento de lo sensible, sino, mas bien, de lograr mover el dnimo del
individuo, tal y como lo encontramos sefialado en una cita de Horacio que Baumgarten
retoma en sus Reflexiones filosdficas acerca de la poesia: “No es suficiente que los poemas

sean bellos, sino que dondequiera que vuelen lleven consigo el danimo del oyente.”
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(Baumgarten, 1975, pag. 47)*. Y, en tanto que el poema es una imitaciéon de acciones o de
la naturaleza como fue dicho previamente, los efectos animicos despertados en el espectador
habran de ser semejantes a los efectos provocados por la misma naturaleza o las acciones

imitadas.

Por eso es que resulta mas poético excitar los afectos que solo producir imagenes
poéticas y también a esto se debe que el canto, la accion dramatica y el relato patético, en
tanto representaciones sensibles-imitaciones, sean admirablemente poéticos, puesto que se
caracterizan por suscitar en el espectador tanto las imagenes, el deleite y el proposito final
adjudicado al poema. Revisemos pues, a continuacion, de qué manera se produce tal efecto

dicho.

Comencemos sefialando que las representaciones sensibles se presentaran en relacion
a los afectos, pues estds se dan como la representacion confusa de algo en tanto bueno o
malo, ya que estos, los afectos, como menciona Baumgarten, se dan como grados de placer
o displacer; y puesto que se presentan mas cosas en lo que nos representamos como bueno o
malo, las representaciones que contienen mayormente la imitacion de éstos seran

extensivamente mas claras y, por lo tanto, mas poéticas.

Es importante considerar que estos grados de placer y displacer referentes a los
afectos se dan en intima conexion con la individualidad del sujeto; ya habiamos determinado
con Aristoteles que el placer se da, precisamente, en relacion con lo agradable y lo penoso,
haciéndose referencia a la disposicion natural del alma, es decir, de acuerdo a las distintas

disposiciones naturales de cada individuo; de esta misma manera Baumgarten hace referencia

4 La referencia a la frase original en latin dice: “Non satis est pulchra esse poemata... Et quocunque volent,
animum auditoris agunto.” (Horacio, A.P., 99-100)
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a dicha correlacion interior e individual presente, en este caso, desde el orden afectivo y la
representacion de algo como bueno o malo, lo cual serd posteriormente transmisible a través
de un juicio confuso o de gusto, una valoracion afirmativa, si lo sensible o su representacion

causan placer, y negativo, si causa disgusto o hastio.

Por estas razones es que serda mas poético y aportard mas claridad a la representacion
sensible producir el mayor placer o tedio posible por medio de lo representado, excitandose
asi los afectos respectivos en el individuo; sin embargo, en adicion, Baumgarten recalca que
resultard mas poético producir el mayor deleite posible y no tedio, ya que generar este tltimo
puede llegar a distraer la atencion del espectador, haciendo que, por el tipo de asimilacion
animica que produce, pocas representaciones sensibles puedan ser conocidas y evitandose,

asi, alcanzar el propdsito especifico de la poesia.

Podemos determinar ahora coémo el conocimiento de las impresiones y
representaciones sensibles dependera en gran medida del movimiento que éstas causan en
los afectos y que, a su vez, el contenido poético-artistico entranado en las representaciones
sensibles, representaciones, imitaciones € imagenes poéticas, posee la peculiaridad de llegar
a mover el animo del individuo por medio de la excitacion de los afectos en sus distintos

grados de placer o desagrado.

Deberemos agregar que lo dicho anteriormente resultard proporcional a cuantos y
cuan fuertes sean los elementos poéticos que contengan las representaciones sensibles; de
esta forma, las impresiones mas fuertes, aquello representado como mas intenso, se
presentard con mayor claridad y serd mas poético, siendo las representaciones sensibles de

este tipo mas capaces de mover a los afectos mds vehementes, al darse con mayormente como
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representacion de algo en tanto bueno o malo, y en tanto que se presentan como grados de

placer o displacer; por esta razon, serd mas poético excitar los afectos mas vehementes.

Asi mismo, tenemos que lo sensible debe representarse con la mayor viveza posible,
como [lleno de vida, es decir, aquello que en su percepcion se nos dan muchas cosas diversas,
simultanea o sucesivamente (Baumgarten, 1975, pag. 87), tanto en el aspecto material o
formal, como son los colores, los sonidos, asi como en lo respectivo a su contenido
significativo, y también a la continua sucesion de acciones y de impresiones sensibles
provocadas; todo esto causard mayor claridad en la representacion, la atencion del espectador
puesta en €sta y que, lo representado, con toda su fuerza comprensiva, se introduzca en el

animo del individuo para conmoverle de una determinada manera (Baumgarten, 1975, pag.

88).

En correspondencia con lo anterior, tenemos también que la admiracion, en lo
respectivo a la representacion de lo maravilloso, lo inusitado, lo extraordinario, al ser “[...]
una intuicidon de muchas cosas en una representacion, como no contenidas en muchas series
de nuestras percepciones, [...] una subita ocupacion del alma, por la cual es llevada a una
atenta consideracion de los objetos, que se ven como raros y extraordinarios.” *
(Baumgarten, 1975, pag. 54), tiene una carga excepcionalmente poética, ya que se suele
prestar mas atencion a las cosas que se nos presentan como novedosas, resultando asi mas

claras.

En estas representaciones, notamos, en primer lugar, el acaecimiento de un asombro

por parte del espectador, el cual le permite acercarse a éstas de una manera particular,

4 Baumgarten retoma a Descartes para definir la admiracion (Tratado de las pasiones del alma, 11, 70.).
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disponiendo y facilitando a su sensibilidad poder acceder a estos contenidos que le resultan
novedosos, fuera de lo comun, de lo que continuamente vive; en segundo lugar, tenemos a
esta subita ocupacion del alma que se da respecto a la facultad correspondiente, en este caso,

la sensibilidad, presentandose asi con cierto caracter de inmediatez.

Ambos factores, el asombro y la inmediatez, permiten al espectador prescindir de
aquellos elementos que le parecen superfluos y centrar su atencion en las representaciones
sensibles, logrando considerarlas y penetrarlas, no indiferentemente o como una situacion
que se presenta cotidianamente, sino, mas bien, como algo inusual que lo sustrae de sus
condicionamientos acostumbrados al relacionarse con el mundo, dandose asi, una ruptura en

su habitual corriente del vivir.

Sin embrago, debemos tomar en cuenta nuevamente que esta atencion, consideracion
y penetracion a las representaciones sensibles, no se estd limitando a los componentes
sensibles, meramente materiales o formales de la representacion, cualquiera que sea, sino,

que se esta haciendo referencia también a los contenidos significativos representados en ella.

Esto es asi, debido a la misma configuracion del discurso sensible, el cual se compone
de tres partes: representaciones sensibles, el nexo de éstas y las palabras o vocablos que, a su
vez, son representados por medio de signos (Baumgarten, 1735, pag. 34). Estos sonidos
articulados, palabras, figuras, formas y demadas elementos sensibles que manifiestan
materialmente lo representado en las imdgenes de toda produccion poética, originan
impresiones sensibles, conllevando significaciones, representando un contenido, un
conocimiento simbdlico, provocando asi, una excitacion afectiva y un movimiento animico

en el individuo.
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Esta dualidad entre la representacion sensible y el contenido representado, puede
apreciarse claramente en la representacion confusa hecha por medio de sonidos, ya que estos
afectan al gusto acustico, produciendo placer o tedio mas intenso; en primer lugar, esto
sucede por su efecto sensible, en tanto la llamada sonoridad, la perfeccion de la calidad del
sonido articulado para producir agrado, lo cual engloba la elegancia y ornato de las figuras,
la armonia, la modulacion, la cadencia, el tono o calidad tonica, el orden y, por lo tanto, el
ritmo y el metro; en segundo lugar, esto se daréd por el significado remitido tanto por los
vocablos como por los sonidos articulados; todos estos elementos producen impresiones

sensibles, imagenes poéticas, asi como ocasionan placer y conmueven el animo del individuo.

Aqui el papel desempefiado por las imdagenes poéticas sera determinante, puesto que
¢éstas permiten la intuicidon de muchas cosas en una representacion, tanto que, al representarse
un ejemplo singular, un modelo particular en el que se abarque la mayor cantidad posible de
elementos descriptivos, se le conducira al individuo a una nocidon mas universal; aunado a
eso, tenemos también que en la representacion de una imagen parcial clara se hace presente
la imagen total del objeto, constituyéndose asi un concepto complejo, un conjunto de

elementos coexistentes que se representan simultdneamente.

De esta forma, se hace presente que una imagen siempre se engloba y coexiste en un
lugar y un tiempo, siempre hace referencia a una totalidad contextual, conceptual y
significativa, tanto en lo referente al contexto histérico en el que, recordemos, se enmarca
cualquier representacion sensible, como en lo respectivo al contexto interior e individual del

espectador.

Debido a esto mismo, con la representacion de una imagen, produccion artistica o

imitacion poética, a la vez que se presentan cosas semejantes a todos los espectadores, su
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recepcion o percepcion, al ser subjetiva, también conllevard diversas significaciones e
interpretaciones, dependiendo esto de los multiples factores presentes tanto al exterior como

al interior de la imitacion.

Aqui es importante sefalar, por tanto, la relevancia de los llamados términos
impropios, como lo son las elocuciones figuradas, la sinécdoque, los epitetos, la alegoria y,
sobre todo, la metafora, puesto que estos aportaran mas claridad a la representacion y haran
que resulte mds poética, ya que todos estos hacen ver, tanto mas cualidades de lo
representado, como las relaciones y semejanzas entre las distintas cosas representadas,

sugiriendo nuevos pensamientos y excitando la admiracion.

Todos estos factores dotan de mayor claridad a la representacion sensible, por ello,
debemos tener en cuenta que una imagen poética siempre hace referencia a otros elementos
que contribuyen a su construccion y al significado total de la representacion, manifestando
una totalidad contextual, conceptual y significativa, estética, artistica e historica, apelando a
los demas elementos coexistentes que se estan representando simultdneamente, aludiendo a
un conocimiento simbolico, metaférico y afectivo, representando un contenido,
comprendiendo multiples significaciones, remitiendo a nociones universales e ideas

colectivas desde la individualidad, interioridad y particularidad del espectador.

Es por medio de la sensibilidad, como facultad no solo cognoscitiva, sino también,
creativa y receptiva de representaciones sensibles, que el individuo puede advertir,
aprehender y verse afectado intimamente por los objetos sensibles, sus representaciones y
cosas separadas de los sentidos, por las producciones artisticas o imitaciones poéticas, en
las cuales se encuentran representados contenidos simbdlicos, metaforicos, axioldgicos,

morales y afectivos que, encontrandose manifestados materialmente, remiten y aluden a los
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propios contenidos, valores, afectos e interioridad del individuo, permitiéndosele asi que lo

contemplado en la representacion sensible le resulte inmediatamente significativo.

Precisamente en esta correlacion con la representacion sensible, es que al moverse el
animo del individuo, excitandose sus afectos, éste también puede perfeccionarlos, logrando
aprender y desarrollar la virtud, a partir de contemplar aquellos modelos, afectos y emociones
representadas-imitadas, siendo capaz, entonces, de transformarse hacia ella, cambiandose, a
partir de esto, su manera de actuar y de relacionarse, tanto ética como estéticamente, con el

mundo, con ¢l mismo y con los otros.

Por todo lo dicho resulta evidente que para Baumgarten no basta con que los poemas
sean bellos o que simplemente provoquen deleite sensitivo y sensible, sino que, a su vez, es
preferible que puedan mover el &nimo del espectador, pues de esta manera se encaminara al
individuo al fin principal de la poesia, el cual es, como diria Baumgarten siguiendo a Leibniz,
ensenar la virtud y la prudencia, campliéndose asi el exigible sentido y beneficio moral que

debe tener tanto la poesia, como, en general, todas las imitaciones poéticas.

De esta manera nuevamente hemos llegado a la enunciacion del efecto capaz de ser
suscitado en espectador por medio de su contemplacion de las producciones artisticas o
miméticas, el cual, como podemos visualizar, tanto en lo planteado por Aristételes como en
lo propuesto por Baumgarten, se recalca enteramente el papel desempefiado por los afectos,
las pasiones y la totalidad interior que constituye al individuo; es en apartados consecutivos
que nos ocuparemos de analizar y conceptualizar estas nociones respectivas al espectador, ya
que en ellas se concentrara, justamente, el caracter transformador propio de las producciones

artisticas.
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CAPITULO III. UNA RELACION PARTICULAR DEL ESPECTADOR CON LA

PRODUCCION ARTISTICA: LA VIVENCIA ESTETICA

Por medio de los capitulos anteriores se ha querido trazar un encadenamiento adecuado de
todos aquellos elementos que se involucran fundamentalmente en la hipotesis del presente
trabajo, la cual, recuérdese, es que las producciones artisticas logran ocasionar una
transformacion intima y duradera en su espectador cuando éste llega a vivenciarlas

estéticamente.

Es por eso la investigacion comenzd con el analisis del ambito de lo sensible, asi
como de la facultad correspondiente para la aprehension de éste, la sensibilidad, tomando en
cuenta su lugar ocupado dentro de la formulacion de la estética como disciplina filosoéfica,
pasando a revisar, con ello, sus principales centros reflexivos, recalcdndose ahi el papel
ocupado por el arte, sus producciones y, consecutivamente, planteandose las caracteristicas

sustanciales que las definirdn desde autores claves como lo son Aristoteles y Baumgarten.

Desde ello, las paginas escritas se dispusieron a reflexionar sobre la labor realizada
por el artista y al papel desempeniado por el espectador, terminando por enfocarse en éste
ultimo y en sus caracteristicas particulares. Es justamente en el marco de dicho predmbulo
que ahora pueden pasarse a concentrar esfuerzos en examinar un modo de relacion particular
que resulta de la interaccion del espectador con las producciones artisticas, éste es, la vivencia

estética.

Para llegar a fundamentar lo buscado serd necesario revisar diversas cuestiones
basicas que se articulan y derivan de dicha relacion, en vistas de ello, se procederan a

considerar brevemente tres nociones que representan primeros acercamientos a la propia
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vivencia, estas son las de sensacion, percepcion y experiencia, las tres desde sus fundamentos
aristotélicos y la ultima, también, desde su concepcion determinante dentro de los inicios del
empirismo inglés y a partir de su conceptualizacion general abarcada por el término aleman

Erfahrung, con Kant y Hegel.

Esto encaminard a la conjunta consideracion de otro término originario del aleman,
¢éste es el de Erlebnis, vivencia, destacandose su importancia conceptual al presentarse como
un modo de relacion peculiar entre el individuo y lo que le circunda, por lo que sera preciso
que identifiquemos sus elementos constitutivos centrales, representativos y primordiales,
resaltandose sus especificidades basicas que nos permitirdn diferenciarla frente a otras formas

de acercamiento del ser humano con el mundo.

Se revisaran, por tanto, los elementos conceptuales requeridos para determinar una
definicion originaria de vivencia, para ello se retomara el pensamiento de Dilthey, Gadamer
y José Ortega y Gasset, pudiéndose asi, finalmente, lograr sefialar en qué discurre esta
relacion particular del individuo, no solo con el mundo en general sino, en especifico, con

las producciones artisticas.

A través de ello es que se llegara a la idea de vivencia estética, entendiéndola como
la nocidon mas apropiada para distinguir a una forma de relacion particular resultante de la
interaccion del espectador con las producciones artisticas, esto considerando las definiciones
previamente revisada de éstas, sus caracteristicas y sus efectos peculiares suscitados en el
individuo, en los cuales se enmarcard, precisamente, aquel potencial transformador que,
referimos, éstas entrafian, resaltandose de esta manera el talante transfigurador de la vivencia
estética en su conjunto y mostrando su vital importancia para la fundamentacion de la
hipotesis.
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Asi, dibujando las fronteras que encuadran a la vivencia estética en su generalidad, se
logrard fijar el contexto que ayudard a entenderla cabalmente, es entonces que podra
reflexionarse con claridad acerca de ella, permitiéndose ir precisando su definicidn, abordar
sus peculiaridades e identificar todos aquellos aspectos que ésta puede abarcar. De esta
manera, contando con los elementos necesarios para ello, podra llegarse a determinar como
es que las producciones artisticas albergan un potencial transformador que se suscita en el

espectador por medio de la vivencia estética de éstas.

3.1 Primeras aproximaciones: sensacion, percepcion y experiencia

Es importante aclarar que la terminologia utilizada para referir a aquel efecto intimo
provocado en el ser humano a partir de su acercamiento estético con lo que le rodea, o en
otras palabras, a aquello suscitado en los individuos a través de la relacion que tiene con el
mundo por medio de su sensibilidad, han sido diversos a lo largo de la historia de la filosofia

y de la estética.

Asi pues, puede hallarse denominado de diversas maneras, ya sea como experiencia
estética, experiencia de la belleza, experiencia del arte, encantamiento, deleite, delirio,
euforia, pasmo, y de igual manera como percepcion, apreciacion o deleite de la belleza,
sentido de belleza, contemplacion estética, goce o placer estético, sentimiento de placer o
desagrado, placer de la imaginacion, la completa inmersion en el objeto (Tatarkiewicz,

2001, pags. 348-375).

Si bien todas éstas conceptualizaciones referiran a la misma idea, también pondran de

manifiesto un abanico terminolégico dispar que termina por resultar problematico pues,
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aunque hayan autores que decanten en las mismas caracteristicas y conclusiones, muchos
otros se presentaran como completamente disimiles entre ellos; asi mismo, mientras algunos
englobaran en su examen y definicion a todo objeto de la facultad sensible, otros lo remitiran

unicamente a las producciones artisticas en especifico.

Es por eso que, respondiendo a la multiplicidad de expresiones ocupadas para intentar
definir esta nocion, se ha optado por partir de una expresion que en sus limites y ambito
conceptual concuerde con la definicion de produccion artistica planteada, asi como con sus
efectos sefialados, ésta es la de vivencia estética, pues se ha identificado que con estos
términos se puede abarcar una serie de elementos particulares que remiten, precisamente, a
lo suscitado en el individuo a través de su interaccion con las producciones artisticas por
medio de su sensibilidad, desde lo cual se producira un efecto intimo, afectivo, duradero y

resaltandose alli el caracter transformador de éstas, cuestion medular de la presente tesis.

Sin embargo, antes de llegar al concepto de vivencia, se encuentra necesario revisar
al menos tres nociones distintas que nos permitiran desentrafiar una linea guia que nos
encaming hasta ella, éstas son las de sensacion, percepcion y experiencia. La primera de ellas
ha sido tratada ya, en el primer apartado del capitulo primero, desde Aristoteles; procedamos
a retomarlo condensamente, lo cual, a la par, llevara hasta las ideas de percepcion y

experiencia.

Recuérdese la diferenciacion entre entes artificiales y entes naturales, separandose
estos ultimos en animados e inanimados, y los primeros de éstos, a su vez, dividiéndose en
plantas, animales y hombres, distinguiéndose cada uno por las facultades que poseen

respectivamente, éstas son, la nutritiva, la sensitiva y la intelectiva, cada una poseyendo sus
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acciones propias, alimentarse, sentir e inteligir, y sus objetos correspondientes, el alimento,

lo sensible y lo inteligible.

El alma sensitiva aprehendera sus objetos por medio de las sensaciones, éstas seran
la actualizacion de la facultad sensitiva, aquello que resulta al estarse ejerciendo dicha
facultad, un movimiento en el que ésta se altera por los objetos sensibles segtin sus cualidades
sensibles, cualidades objeto de los sentidos, encontrandose estos Ultimos asentados en los

organos sensoriales o perceptores, las partes del cuerpo en las que reside la potencia de sentir.

En este contexto, puede ya encontrarse una correspondencia terminoldgica entre las
nociones de sensacion y percepcion, la cual Aristoteles no se ocupara de definir
concretamente e inclusive llegard a ocuparlas en el mismo sentido; sin embargo, podemos
identificar, a grandes rasgos, que la sensacion poseera un caracter pasivo-receptivo, siendo
una alteracion fundamentalmente fisica, mientras que la percepcion contendra una dimension
psiquica, refiriendo, en el &mbito de lo sensible, a la sensacién de un objeto cuando éste esta

siendo sentido, a cierta unificacion psiquica de los procesos sensoriales al estar en acto*.

Con todo, el papel de las sensaciones y los sentidos sera primordial dentro de la
gradacion gnoseoldgica aristotélica, establecida en los niveles de la sensacion (aicOnoig), la
experiencia (eumepin), el arte (téyvn), y la ciencia (émotun), pues €stas seran el principio

de todo conocimiento, en éstas se fundara todo proceso cognoscitivo:

46 Para abordar las cuestiones de la percepcion y de los procesos cognitivos en general, identificamos como
sumamente enriquecedor la posibilidad de retomar para ello una perspectiva actual correspondiente a los
campos de la neurofisiologia y de la neuropsicologia cognitiva; entendemos que no cabe la incorporacion
detallada de dichas lineas de analisis a la presente investigacion, sin embargo, se recomienda su estudio para
futuras investigaciones, dando pie, inclusive, al examen de tales cuestiones a la luz del pensamiento aristotélico.
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[...] Aristételes considera los sentidos, excepcion hecha del tacto, como algo accidental o
supererogatorio para la vida en si misma. El tacto es necesariamente esencial para que pueda darse la
vida sensitiva y locomotiva. Los demas sentidos se hallan en los animales para que su existencia viva
sea mejor o mas favorable, para que “existan bien”, no solo para que “existan”. Esa “mejor existencia”
parece culminar en el hombre en quien los sentidos se ponen al servicio de una vida superior, de tipo
social e ideologico, y ademas consciente. Todos los comunicados de los sentidos particulares se retinen
en ¢l en una especie de sentido comun, que corresponde al término moderno de conciencia sicologica.
Ademas, estos contenidos sensoriales de la conciencia no siempre desaparecen con el objeto excitante.
A veces, perduran o se reproducen en lo que se llama imaginacion —“fantasia”—, o en la memoria.
Todas estas facultades, el sentido comun o conciencia sicologica, la imaginacion y la memoria, se

encuentran también, en un grado proporcional, en los animales. (Samaranch F., 1966, pag. 17)

De la imaginacién (@avtoacia) ya se ha hablado también en el capitulo primero,
recuérdese de ello que la imagen (pdvtacua) es el puente entre lo sensible y lo inteligible,
aquello que permite que el intelecto (vodc) capte al €idog; ahora, hemos de agregar que la
imagen, en tanto pintura o representacion mental?’ (Aristoteles, 1966, pag. 84)*, cumple

una funcion mas dentro de los procesos cognitivos basicos:

[...] el acto por el que es movido nuestro sentido no desaparece de nosotros por la ausencia del objeto,
sino que persiste en nosotros, a la manera de un disefio interior de los objetos ausentes y se graba en
nosotros con fuerza. Este disefio es la imagen o fantasma. Esta pervivencia en nosotros de las formas

sensibles es también el fundamento de la memoria y el recuerdo. Por lo demas, la memoria es una

47 Tengamos en cuenta que al Aristételes describir la imagen como una pintura mental no est4 refiriendo que
¢ésta sea puramente visual, muestra de ello lo encontramos en La memoria y el recuerdo donde, al hablar del
recuerdo, nos sefiala que con €l tanto se puede ver como oir lo que no estd presente (Aristételes, 1966, pag. 87).
4 De aqui en adelante nos introduciremos al estudio de la memoria a partir del tratado aristotélico De la
memoria y el recuerdo, asi, las citas que hagan referencia a este tema corresponderan a dicho tratado, a
excepcion de que se indique lo contrario.
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posesion de la imagen. Posesion que, redoblada con la reflexion, lleva al conocimiento del pasado

como tal, que es el recuerdo. (Samaranch F., 1966, pag. 28)

Y es que la imagen, en primer lugar, se dara como un objeto de contemplacion en
si mismo, esto cuando el estimulo es actual, es decir, al estarse percibiendo la impresion en
si misma y, en segundo lugar, también se dard como una pintura mental de una cosa distinta
(Aristoteles, 1966, pag. 87), como algo meramente pintado que guarda cierta relacion con
alguna cosa, esta Ultima sera el recuerdo.

Es por esto que Aristoteles referira: “[...] todas las cosas que son imaginables son
esencialmente objetos de la memoria, y aquellas cosas que implican necesariamente la
imaginacion son objetos de la memoria tan s6lo de una manera accidental.” (Aristoteles,
1966, pag. 86). De esta manera, vemos que la memoria (uviun) se dard estando presente no
el hecho, sino la imagen o impresion dejada por el estimulo sensible, en otras palabras, la
afeccion causada en el alma o el cuerpo por la sensacidon, que queda interiormente,
psiquicamente, como un grabado, como una huella impresa en la cera; al Gltimo estadio de
dicha afeccion es a lo que llamaremos, justamente, memoria (Aristoteles, 1966, pag. 86).

Para entenderlo mejor, puede retomarse la definicion especifica de ésta encontrada
en De la memoria y el recuerdo: “La memoria, pues, no es ni sensacion ni juicio, sino un
estado o afeccion de una de estas cosas, una vez ha transcurrido un tiempo.” (Aristételes,
1966, pag. 84); Asi, al igual que la imagen, la memoria sera una afeccion correspondiente a
la facultad sensitiva, es por ello que ésta se encuentra tanto en el hombre como en muchos
otros animales (Aristoteles, 1966, pag. 85), pero, aun asi, no en todos, de ahi que Aristoteles
nos sefale en su Metafisica: “Pues bien, los animales tienen por naturaleza sensacion y a

partir de ésta en algunos de ellos no se genera la memoria, mientras que en otros si que se
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genera, y por eso estos ultimos son mas inteligentes y mas capaces de aprender que los que
no pueden recordar [...]” (Aristételes, Metafisica, 980b21-22).

Es asi que los animales, en general, pueden tener sensacion, imaginaciéon y
memoria, mientras que el ser humano, ademas de contar con éstas, también poseerd el
recuerdo; para lograr determinar las caracteristicas de éste, serd necesario ahora recuperar
sintéticamente la nocion aristotélica de recuerdo (Gvauvnoic), demarcandose su vital
relevancia, asi como su diferencia y relacion con respecto a la memoria.

Aristoteles sefialara que si bien el recuerdo implica a la memoria, pues se acompana
de ésta, no es ni la recuperacion ni la adquisicion de ella (Aristoteles, 1966, pag. 89); en
cambio, vendria siendo la recuperacion de algun conocimiento, sensacidén o experiencia
pasada (Aristoteles, 1966, pag. 90), dandose entonces cuando se tiene conocimiento o
sensacion de algo sin la actualizacion de éstas facultades (Aristoteles, 1966, pag. 84), por
ello es que nos dice: [...] el recuerdo consiste en la existencia potencial, en la mente, del
estimulo efectivo.” (1966, pag. 92).

De esta manera, mientras la memoria se da en el hombre y en muchos otros
animales, el recuerdo se daré solo en aquellos seres vivos que tienen consciencia del tiempo
(Aristoteles, 1966, pag. 84, 85) y cuentan con la facultad de la deliberacion (Aristoteles,
1966, pag. 97); esto es asi porque el recuerdo, implicara un proceso cognitivo que va desde
un principio originario, una cosa, movimiento o impulso dado en el presente, desde el cual
el sujeto es movido o estimulado (Aristoteles, 1966, pag. 92), para pasar desde ello a buscar,
de entre sus impulsos o movimientos despertados o excitados previamente, una imagen o
representacion mental de algo semejante, contrario o intimamente relacionado con ello
(Aristoteles, 1966, pag. 91), con lo que actualmente esté siendo vivido; por eso, la accion de

recordar vendria siendo una especie de inferencia o deduccion (Aristoteles, 1966, pag. 96).
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Es aqui donde se revela el encrucijado papel ocupado por la experiencia (epneipia),
puesto que ésta se generard, justamente, a partir de la sensacion, la imaginacion y la memoria,

y siendo, a su vez, el origen del arte y de la ciencia (Aristoteles, Metafisica, 981a2):

Ciertamente, el resto (de los animales) vive gracias a las imagenes y a los recuerdos sin participar
apenas de la experiencia, mientras que el género humano (vive), ademas, gracias al arte y a los
razonamientos. Por su parte, la experiencia se genera en los hombres a partir de la memoria: en efecto,
una multitud de recuerdos del mismo asunto acaban por constituir la fuerza de una unica experiencia.

(Aristoteles, Metafisica, 980b25-30)

Hagase notar entonces como en esta ilacion trazada desde la sensacion, pasando por
la imaginacion, la memoria y el recuerdo, es donde se fundamentara la nocion de experiencia
en Aristoteles; para permitir definirla a brevedad, se procedera a retomar a Tomas Calvo
Martinez por medio de una nota encontrada al pie del Libro primero de la Metafisica

(980b30):

La experiencia (empeiria) se constituye por el recuerdo de casos particulares semejantes, viniendo a
ser algo asi como unaregla de caracter practico que permite actuar de modo semejante ante situaciones
particulares semejantes. La inferencia basada en la experiencia va, por tanto, de algunos casos
particulares recordados a algiin otro caso particular, sin que llegue a establecerse explicitamente una

regla general (katholou) aplicable a todos los casos. (Calvo T., 1994, pag. 70)

Desde esto puede verse que la experiencia, en Aristoteles, es una parte basica dentro

del proceso de conocimiento humano que implicara un continuo ponerse frente al mundo
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para que se presenten dichos casos particulares y poder constituirse, entonces, del recuerdo

y conocimiento de estos (Aristoteles, Metafisica, 981a16)%.

Se anuncia asi la entrada al terreno de la experiencia, poseyendo ésta, desde el sistema
aristotélico, una definicion clara y puntual que encuentra su delimitaciéon en los elementos
anteriormente descritos, en tanto una funcion de cardcter practico, no transformadora de la
totalidad del individuo, sino, mas bien, conformadora y guiadora de ella, la cual se basa en
la repeticion de casos o situaciones particulares semejantes que, ya habiéndose presentado,
quedan grabados psiquicamente, permitiéndole al individuo actuar de manera similar frente

a ellos.

Cierto es que en la actual investigacion podrian limitarse las consideraciones sobre la
experiencia a esta antigua determinacion conceptual, no obstante, al ser el termino en
cuestion uno de los mas antiguamente formulados en la filosofia y presente a lo largo de su
historia, sobre todo como tdpico dentro de la teoria del conocimiento, se deberd indagar mas

profundamente en su definicion.

Este analisis resultard conveniente, pues permitira ver como, aun contando con dichos
cimientos precisos, el uso y sentido de la nocion de experiencia se ha diversificado a través
del tiempo, adoptando multiples acepciones a partir de las cuales, inclusive, muchos autores
la han abordado con un significado presupuesto o de manera indiscriminada, llegdndole a

presentar con ambigiiedad e irrelevancia, cuando en realidad es una nociéon compleja con

4 Tenemos asi que la experiencia se diferenciara de la técnica y la ciencia, siendo el punto de partida de ambas
pues, mientras la experiencia serd el conocimiento de cada caso individual, el arte, en tanto técnica, serd
conocimiento de los generales (Aristoteles, Metafisica, 981a16-17), por eso Aristoteles recalca: “El arte, a su
vez, se genera cuando a partir de multiples percepciones de la experiencia resulta una unica idea general acerca
de los casos semejantes.” (Aristoteles, Metafisica, 981a5). En contraste, la ciencia se caracterizard por ocuparse
directamente de lo universal y solo indirectamente de lo individual.
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multiples matices, siendo ello lo que ha permitido que la reflexion en torno al concepto

experiencia esté alin vigente, a pesar de todo:

Volver sobre el tema de la experiencia tiene sabor y resonancias casi de herrumbre filosofica. Hizo sus
primeras armas con los presocraticos y adquiere protagonismo en los siglos V y IV a C, muy
especialmente con Aristételes, bajo cuyo estandarte amplid presencias practicamente a todos los
campos de la historia de la filosofia. Por eso la nocion aristotélica de experiencia contd con largos
siglos de una aceptacion dotada de aureola de prestigio que encuentra ecos practicamente hasta

nuestros dias. (Rabade S., 2007, pags. 417)

Ha de entenderse, por tanto, que la nocion de experiencia formulada por Aristoteles
se presentara como cierto punto de partida desde el cual es posible considerar su posterior
desarrollo; ejemplo notable de ello lo tenemos en el empirismo inglés iniciado por Francis
Bacon (1561-1626), quien, si bien parte de la antigua nocion de empeiria para formular sus
planteamientos sobre la experiencia, lo hace dotandole de diferencias considerables: “La
ciencia moderna, y en especial los postulados de Bacon, dieron a la experiencia un lugar
dentro de la ciencia: se la llevo al plano de los instrumentos y nimeros, y con ello se la alejo

del universo subjetivo de las pasiones e inexactitudes.” (Baqués, 2010, pag. 4).

Aqui la experiencia adquirira visibles matices distintos pues, al tener que enmarcarse
en los lindes de la ciencia, serd separada del 4mbito individual e indeterminado del sujeto
sintiente o perceptor, de su esfera subjetiva y afectiva, presente de manera radical en

Aristoteles, pero siendo aliin considerada como una fuente elemental para el conocimiento.
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Es en el transcurrir histérico de esta nocidon que se reconsiderardn diversas
caracteristicas que puede o no poseer, como lo encontramos en las ideas de John Locke
(1632-1704), quien, aunque retomando a Bacon, abordard a la experiencia de diferente

manera:

Sin que ello implique una especial novedad, la experiencia funciona como ventana de apertura o como
puente de comunicacion entre el yo (entendido basicamente como conciencia) y lo otro, lo distinto, la
realidad exterior. De esta apertura a o contacto con la realidad, que se debe dar por supuesto, advenian
al sujeto, a la mente o a la conciencia, un flujo de datos, de afecciones, de impresiones. Con ellos o
desde ellos tenia lugar la percepcion, como acto o nivel original de conocimiento, segun se empieza a

perfilar en el empirismo de J. Locke. (Rébade, 2007, pag. 418)

Puede notarse, en esta cita, cierta remembranza a Aristoteles pues, recordemos, para
el Estagirita la experiencia sera una parte fundamental del proceso cognitivo humano en la
que se encuentra implicada esta relacion dinamica del individuo con el mundo, no obstante,
al determinarse en base a los principios del empirismo inglés, ahora sera punto de partida y
parametro primordial del mismo conocimiento; es desde este aparato conceptual que se
continuara el posterior desarrollo de la nociéon de experiencia con autores como George
Berkeley (1685-1753) y David Hume (1711-1776), los cuales, aunque le aportaran
distinciones particulares de acuerdo a sus propios sistemas, seguiran desplegandola siguiendo

la misma linea reflexiva.

Partiendo de estos cimientos es que en la modernidad se dard un momento crucial

para el advenimiento de una nueva fundamentacion del concepto de experiencia, adquiriendo
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amplitud, determinaciéon e importancia para el posterior desarrollo de ésta dentro de la
reflexion filosofica y abordandose principalmente como una cuestion gnoseologica.

Es justamente en este periodo que se enmarcara la filosofia de Immanuel Kant, en
donde la experiencia, en aleman Erfahrung, aparecera nuevamente como una cuestion

elemental para analizar a profundidad el problema del conocimiento:

Estas filosofias de la experiencia habrian recibido su primera gran formulacion en Locke, en cuya serie
Kant vendria a ser el ultimo eslabon. [...]

En el marco del empirismo y el escepticismo, la experiencia se interpreta como el punto de partida del
proceso cognoscitivo y como su contenido. Para Kant (1724-1804), en cambio, la experiencia aparece
fundamentalmente como el resultado, como el producto de la actividad cognoscitiva, en la que
necesariamente intervienen como soporte todo el conjunto de condiciones interpuestas por la

subjetividad humana. (Amengual, 2007, pag. 7)

Ha de considerarse aqui que para Kant la experiencia sera entendida, en un primer
momento, como sensacidn y como conocimiento empirico, conocimiento de lo dado
sensiblemente, sin que éste se restrinja Unicamente a la sensaciones, ni a lo recibido
pasivamente por la sensibilidad a través de impresiones sensitivas pues, si bien éstas seran el
material del que la experiencia parte, conllevara tanto la aceptacion pasiva como la recepcion
activa del sujeto percipiente.

De esta forma, de las sensaciones procedera cierto tipo de producto cognitivo, este
serd la experiencia, sin llegar a ser ésta, por si sola, conocimiento propiamente elaborado,

ello dependera de la intervencion de otra facultad, el entendimiento:
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Si la experiencia -en el sentido de lo recibido por la sensibilidad- no es todo el conocimiento, hay que
suponer que se da otro elemento, independiente de la experiencia, que es el que aporta el
entendimiento, sus conceptos puros o a priori, de tal manera que el conocimiento surge por la
aplicacion de los conceptos puros del entendimiento a las percepciones. Es mas, este otro elemento no
es algo que posteriormente se aplique a la experiencia, sino que interviene ya en su misma constitucion,
por el mismo hecho de que ella es conocimiento.

Con ello ya nos encontramos con un concepto de experiencia mucho mas rico. Como afirma Kant: “La
experiencia es, sin ninguna duda, el primer producto surgido de nuestro entendimiento al elaborar éste
la materia bruta de las impresiones sensibles” (Kr} Al). Y en una reflexion de los afios en que Kant
esta elaborando la KrV (1775) afirma: “Experiencia es una percepcion comprendida” (Refl 4679). El
entendimiento, por ser la facultad de los conceptos, por medio de ellos se convertira en “el autor de la

experiencia” (Uber der Erfahrung, KrV B 127). (Amengual, 2007, pag. 7)

Kant le da asi, a diferencia de Aristoteles y los empiristas ingleses, un papel
mayormente primordial y activo al entendimiento dentro del proceso cognoscitivo que lleva
a la experiencia, sefialandolo como el como el autor de ésta, el elaborador del conocimiento
pues, mientras la sensibilidad aportara lo multiple de una intuicion dada, el entendimiento lo
unificara, lo sintetiza.

Partiendo de esto entiéndase que, desde los planteamientos kantianos, no podra darse
conocimiento solo por medio de la capacidad de intuir del sujeto, su sensibilidad, en cambio,
ha de considerarse que todo conocimiento siempre dependera conjuntamente de su capacidad
de pensar, esta es, el entendimiento; ambas facultades seran las condiciones para que se dé

la experiencia, por eso el conocimiento solo puede surgir de la union de éstas:

El esquema kantiano supone que el conocimiento tiene dos fuentes diferentes y heteronomas: la

sensibilidad y el entendimiento. La sensibilidad es formal (nociones a priori de Tiempo y Espacio) y
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material (los datos que me son dados, el contenido inmediato de lo percibido). Se trata de una facultad
pasiva, receptiva e intuitiva; es la experiencia matematico — mecanica, que en si misma no permite
conocer. El entendimiento, en cambio, es una facultad activa que supone actos de enlace. En este
esquema, el conocimiento se da por una combinacion de ambas facultades: la sensibilidad a través de
la cual aprehendemos de modo inmediato lo que nos es dado, y la capacidad de conceptualizarlo por

medio del entendimiento. (Baqués, 2010, pag. 3)

No obstante, si bien el conocimiento y, por tanto, la experiencia, dependera de las
condiciones interpuestas por las estructuras a priori de la subjetividad humana o
disposiciones del sujeto, ya que éste ultimo sera entendido como un sujeto racional abstracto,
vacio de contenido individual, estas estructuras trascendentales se daran
independientemente de las especificidades interiores que constituyen al individuo,
excluyéndose asi su identidad individual, sus estados de &nimo y afectos, su historia personal
y colectiva, su contexto social y circunstancias personales; es por esto que los contenidos de
la experiencia adquirida por cada individuo, por més significativos o relevantes que puedan
ser para ¢l, no desempafiaran un papel relevante para el sujeto individual.

A pesar de esta aparente limitante los postulados de Kant tuvieron gran peso para sus
sucesores; deberia pasar tiempo para que la experiencia recobrara su unién con la
individualidad del sujeto sentiente o percipiente; esto lo podremos encontrar ya presente,
afios después, en la filosofia de Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831), principalmente

en su Fenomenologia del espiritu de 1807:

Quien puso de relieve la importancia de la subjetividad en el proceso de la experiencia fue Hegel en

su Fenomenologia del espiritu, cuyo titulo original era Ciencia de la experiencia de la conciencia.
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Alli, Hegel propone a la experiencia como un proceso psiquico espiritual a través del cual la conciencia
realiza un movimiento (dialéctico) que termina por modificarla. La experiencia, siguiendo a Hegel, es
la esencia del sujeto, la sustancia de su conciencia dialéctica. De este modo, la experiencia queda
intimamente ligada a la conciencia del sujeto, a su psiquis y a su espiritu. El sujeto no solo participa
de modo activo, sino que ademas de su capacidad de captar datos incorpora sus ideas, su pensamiento

y su historia. (Baqués, 2010, pag. 4-5)

Y es que en Hegel, la experiencia sera una nocion que abarcard mas allad del ambito
de la teoria del conocimiento, haciendo notar un proceso de transformacion conceptual en el
que dejara de ser entendida como mero material del conocimiento o unica fuente de éste,
pasando a considerarsele también desde su caracter aportativo a la conformacion personal

del sujeto.

Cierto sera que para Hegel, al igual que para Kant, la experiencia es, de cierto modo,
conocimiento, pero la diferencia estara en que, para el primero, el sujeto de la experiencia
ahora sera entendido no como independiente de su misma experiencia, puesto que seran éstas,
justamente, las que constituirdn al sujeto individual y también conformaran la historia de la
humanidad; de esta forma, por medio de la experiencia, aparte de ampliar su conocimiento,
el sujeto va abriéndose al mundo, va ampliando su mundo, va desplegandose a la diversidad
y complejidad de la realidad, produciendo nuevas figuras de conciencia y nuevas actitudes,

por medio de la experiencia, el sujeto va configurando su propia conciencia.

No obstante, ya que la experiencia, en Hegel, hallard su papel dentro de las
delimitaciones de su sistema propuesto, en la estructura racional de la realidad, se

encontrard sometida a alcanzar el saber absoluto, lo cual la encaminara a la logica y a la
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ciencia; asi, aunque se considere la situacion personal e histérica del sujeto y de la
humanidad, dicha historia quedara resumida como historia de la razén, por lo que el punto

de partida no sera, nuevamente, el sujeto en concreto.

A partir de las definiciones de experiencia hasta aqui retomadas, elegidas por su
particular papel y determinante influencia dentro de la historia del pensamiento filoséfico,
puede distinguirsele ahora como una nocidon compleja que posee multiples acepciones
dependiendo de la tradicion y el sentido en el que se le utilice, lo cual lo convierte en un
término que puede aparecer continuamente como falto de claridad si no se le define
concretamente; en este sentido, puede observarse inclusive que, si se le retoma desde un
sentido filosoéfico general, llega a ser definida de la siguiente manera: “La aprehension por
un sujeto de una realidad, una forma de ser, un modo de hacer, una manera de vivir, etcétera.
La experiencia es entonces un modo de conocer algo inmediatamente antes de todo juicio

formulado sobre lo aprehendido.” (Mora, 199, pag. 1181).

Como puede apreciarse, esta definicion terminard por resultar ambigua y
problematica, tanto que con ella podrian abarcarse muchas otras nociones que la
indeterminaran frente a todas las acepciones de experiencia anteriormente revisadas, en las
cuales, su definicion se hallard precisada en los lindes, mas que nada, de la teoria del
conocimiento, sefialada como parte importante del proceso cognoscitivo, ya sea en tanto nivel
originario, punto de partida, contenido o resultado de éste, ademas de encontrarse
recurrentemente sometida a la luz de la ciencia o la razon, por lo que, aunque
rudimentariamente presente, su caracter subjetivo, individual y vital quedard en entredicho,

restringido a las limitantes de cada sistema filosofico.
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3.2 La vivencia: Erlebnis

El haber retomado las nociones antes revisadas responde a la busqueda del termino mas
adecuado para lograr describir la relacion particular entre el espectador y la produccion
artistica que desembocara en la trasformacion del primero por medio de éstas, teniendo en
cuenta su ambito especifico como individuo, sus afectos, estados de animo, pasiones, su

totalidad psiquica, su contexto individual, interior y exterior.

Partiendo de ello, puede notarse que ceiiir la investigacion a los términos revisados
en el apartado anterior, frutos de su analisis conceptual, histérico y, en cierto sentido,
etimologico, se presenta atn insuficiente para efectos de la presente tesis, inclusive contando
con aquella nocidon en la que ha desembocado, la experiencia, debido a su ambigiiedad
procedente de los multiples sentidos que puede tener, a su delimitacion como objeto de la
gnoseologia, a su desvinculacion con el ambito individual del sujeto sintiente y, en ultima
instancia, debido a su referida dependencia a la accion de la razoén para poder realizar su
propia labor cabalmente; son todos estos factores los que la alejan, conceptualmente, de lo

requerido.

No obstante, la experiencia también representard aquel termino desde el cual ha de
continuarse la busqueda propuesta; en este sentido, retomar el camino partiendo de la
definicion de Hegel resultara lo mas apropiado pues, como se veia, es en su pensamiento
donde comenzara a hacerse referencia a ésta, mas alla de su sentido meramente cognitivo,
abordandole como una relacidon mayormente intima con la vida del sujeto individual, si bien,
recuérdese, aun de manera limitada, ello se concretara, completamente, en posteriores

planteamientos filosoficos:
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La fenomenologia ha destacado el concepto de experiencia también en una doble linea. Por una parte,
por su atencion al mundo de la vida, como el mundo de la conciencia prerreflexiva y como base de
toda reflexion; y, por otra, poniendo en lo vivido (vecu) “el sentido originario de todo acto de
conocimiento”, de tal manera que en ¢l se concentra no so6lo el conocimiento sino en la existencia

misma. (Amengual, 2007, pags. 27-28)

Noétese con esto como es con Hegel que iniciara a perfilarse este sentido renovado de
la nocidn experiencia con respecto, precisamente, a /o vivido, distinguiéndose éste por la
apropiacion del término Erlebnis para hacerle referencia y contando con que su registro mas
temprano parece contenerse, en efecto, en una carta escrita por el mismo Hegel en 1827

donde expresa: meine ganze Erlebnis es decir, toda mi vivencia (Amigo, 2012, pag. 59).

He aqui el antecedente que marca la presencia de dos vocablos alemanes que
corresponderian, en el espaiol, al concepto de experiencia abordado desde dos acepciones
diferentes, el sentido general de experiencia propio de la teoria del conocimiento (Erfahrung)
y el sentido especifico, de cierto modo psicologico, que tendré en tanto experiencia vivida

(Erlebnis):

Me interesa aqui hacer alusion a estos dos planos de la experiencia, que precisamente estan escindidos
por el lenguaje. La vivencia inefable e inmediata, como proceso subjetivo y privado, una concepcion
que se realiza con el vocablo aleman Erlebnis, cuya raiz etimologica (leben, vida) nos situa en el plano
de la vivencia. De otra parte, la experiencia como narracion dotada de sentido, como uno de los modos

en que a nivel sociocultural se crean, comparten y comunican sentidos, relacionada con el vocablo
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aleman Erfahrung, cuya raiz etimologica (fahrt, viaje) nos remite al plano de la tradicion. (Baqués, L.,

2010, pag. 7)

De este modo comenzara a hacerse visible la relacion guardada entre ambas nociones,
tan cercana que pueden llegar a indistinguirse en su uso dependiendo de la linea reflexiva
desde la cual se les aborde, presentandose inclusive, dentro la misma estética, que se hace
referencia ya sea a experiencia estética o a vivencia estética de igual manera, dandose,

ademas, por supuesta su definicion.

No obstante, al ir indagando en los aspectos representativos de cada una de ellas,
experiencia y vivencia, pueden irse vislumbrando sus diferencias y correcto uso desde las
lineas reflexivas que venimos manejando, encontrando su importancia, como veniamos
planteando, en la escision comprendida entre los postulados de Kant y los de Hegel,

retomemos una cita de Jaime Cuenca Amigo para describirlo:

[...] mientras el término experiencia dispone de una larga tradicion que justifica su uso, el de vivencia
encuentra su legitimidad precisamente reivindicando como su extension aquello que deja fuera el
sentido moderno de experiencia, que esta en la base de las ciencias de la naturaleza y encuentra su
elaboracion tedrica paradigmatica en el criticismo kantiano. [...] [la experiencia] recibe su concrecion,
a partir de Kant, de una construccion del sujeto, es decir, de una operacion por la cual ciertas estructuras
subjetivas median entre la materia de lo vivido y el significado que ésta adquiere, mientras que la
vivencia reclama para si una concrecion y relevancia previas a toda construccion. (Amigo, 2012, pags.

60-61)
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De esta forma comienzan a aclararse las diferencias primordiales entre los dos
vocablos en cuestion, siendo la experiencia un producto cognitivo basico en el que ciertas
estructuras median el momento de su construccion subjetiva, mientras, la vivencia
correspondera concretamente a lo vivido por el sujeto a partir de su propia existencia, de
manera personal, psicoldgica e inmediata, encontrandose ahi su relevancia para éste; es por
estas razones que, si bien la vivencia puede ser considerada como un producto del proceso

de conocimiento, ya no representara un criterio de validez o invalidez cognoscitiva.

De acuerdo a ello, resulta propio comenzar con un acercamiento a la palabra vivencia
desde su sentido filos6fico mas genérico, pudiendo ser entendida, en este sentido, como un
“Proceso espontdneo de la conciencia, en el que se presenta y afecta al hombre algo en su
contenido de sentido y de valor, en su significado existencial. La vivencia se distingue por la
inmediatez y la carga emocional, aunque no excluye una penetracion y elaboracion mental

mas profunda.” Miiller, 1986, pag. 451).

Esta definicion deja ver las caracteristicas ya antes referidas a la vivencia,
destacandose con ello, nuevamente, los elementos necesarios para comenzar a constituir una
definicion concreta de ésta, como lo es la espontaneidad, la inmediatez, la intervencion de la
emotividad como parte fundamental de la existencia y totalidad psiquica del individuo, asi
como la suscitacidon de un efecto intimo en él que logra trastocar sus propios contenidos

significativamente.

Se entiende de antemano que en el &mbito filos6fico cuando se habla de vivencia, al
igual que cuando se trata cualquier término ocupado de manera especifica en Filosofia, hay
toda una amplia variedad de perspectivas, dependiendo cada una del autor o pensamiento

desde el cual se le utilice; por tanto, respondiendo al requerimiento de comprender su
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definicion basica y lograr asi penetrar en su sentido filoso6fico general, se ha optado por
retomarle desde aquellos autores que aportardn a la investigacion una idea bésica de los
inicios de este término dentro la Filosofia occidental, lo cual corresponderd con su uso y
definicion originaria construida a partir del vocablo aleman Erlebnis, el cual hace referencia,

como ya se menciono, precisamente a la idea de vivencia.

Parece ser que el mas antiguo intento de definir el término Erlebnis como concepto
filosofico, fue realizado por Wilhelm Traugott Krug>® en su Diccionario enciclopédico de la
ultima literatura e historia de la Filosofia de 1838 (Amigo, 2012, pag. 59-60). De acuerdo a
Krug “Se llama vivencia a todo aquello que uno mismo ha vivido (percibido, contemplado,
pensado, querido, hecho o dejado de hacer). Tales vivencias son por tanto el fundamento de

951

la propia experiencia, cuando uno sabe extraer de ellas los resultados apropiados.””" (Cramer,

1972, pag. 705).

Como puede verse, a partir de esta definicion podemos resaltar dos aspectos
esenciales pertenecientes a la vivencia, el primero esta en que una vivencia siempre es
efectuada por uno mismo, configuran en relacion a /o vivido por uno mismo, el segundo, que
las vivencias llegan a formar parte fundamental de aquel que las vive y, de alguna manera,

lo conforman.

50 Wilhelm Traugott Krug (1770 — 1842) Filésofo aleman sucesor de Kant en la catedra de Logica y Metafisica
de la universidad de Konigsberg.

5L El texto consultado en inglés para constatar la cita, llamado The Subject-Object of Wissenschaft: On Wilhelm
Dilthey’s Goethebilder, contiene la cita original en aleman: “heiflt alles, was man selbst erlebt (empfunden,
geschaut, gedacht, ewollt, gethan oder gelassen) hat. Solche Erlebnisse sind also die Grundlage der eigenen
Erfahrung, wenn man dadurch richtige Ergebnisse zu ziehen versteht.” (Nicholls, 2006, pag. 72)
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Mas alla de ello, si bien el término Erlebnis ya aparece en el diccionario de Krung, es
Wilhelm Dilthey (1833-1911) quien le da a esta palabra una funcién conceptual®?,
constituyendo su uso con el sentido preciso de vivencia y presentandola como una idea

compleja, puesto que es desarrollada a lo largo de sus obras, estableciéndose en la base de su

sistema filosofico.

Para comenzar, retomemos entonces a Dilthey en su obra El Mundo Historico, de

1910, donde nos senala:

Vivencia es, en primer lugar, la unidad estructural de actitud y contenido. Mi actitud perceptiva, junto
con su relacion con el objeto, es una vivencia, lo mismo que mi sentimiento por algo o mi voluntad
para algo. [...] Contenidos como un rojo o un azul y actitudes como la captacion del rojo o la
complacencia en él, estan presentes para mi. Este estar presentes para mi puede designarse como ser-
consciente 0 como vivencia, si se entiende esta palabra no tanto por referencias al proceso vivo mismo

cuanto al modo como se presenta. (Dilthey, 1944, pag. 31).

La anterior serd una primera aproximacion a la vivencia en Dilthey, resulta
importante tenerla en cuenta, ya que desde ella se posibilitara partir la definicion de esta
nocion desde un caracter basico, en el sentido que la vivencia se presentara primariamente

como una honda interaccion vital que se da, no como captacion sensible o mera percepcion,

52 Podemos encontrar referencia a esto en la obra Verdad y método de Hans-Georg Gadamer, donde habla sobre
la historia del término vivencia.

33 Para aportarle claridad al consecutivo analisis de la nocién de vivencia en Dilthey, hemos acompafiado nuestra
lectura de este autor con la de Verdad y Método, de Gadamer, asi como con la tesis doctoral de Luis Maria
Lorenzo, titulada “Introduccion a la fenomenologia del espiritu: vida e historia en la filosofia diltheyana. Una
critica a las interpretaciones psicologistas de la obra de Dilthey”; esta tltima se encuentra disponible en linea
para su consulta, si se desea profundizar en el tema.
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sino como un momento de apertura a la vida y al mundo, como una relacion cercana con
estos en la que se unificard la actitud perceptiva del individuo, su totalidad psiquica y el

contenido de /o que esta presente para él.

De ésta forma es que la vivencia comenzara a perfilarse, dentro del sistema de Dilthey,
como un contacto sin mediaciones con la vida, al ser un vinculo directo con el mundo
generado de modo inmediato, en tanto que, al momento de presentarse en el individuo, no

sera a partir de la conceptualizacion, categorizacion, abstraccion o construccion racional.

En este acercamiento primario que posibilita la vivencia sucedera en el individuo el
advertir lo dado, que algo esta presente para él, pero no como un acto reflexivo, pues se le
dard como una percatacion inmediata de la relacion activa que tiene con lo que se esta
viviendo y con la estructura del mundo historico, un cerciorarse interno de estar incorporado
al curso vital, siendo éste ultimo, desde Dilthey, la unidad temporal continua de una vida,
donde el proceso de vivir se presenta como un transcurrir cambiante interconectado en el
todo vivencial presente, articulandose, a su vez, las vivencias pasadas con las expectativas

futuras del individuo.

De este modo, la vivencia se presenta tanto como una expresion de la vida como un
participar en ésta, en donde la interioridad del individuo y el mundo externo interactuan
articulados, sin oposicion o diferenciacion entre sujeto y objeto; es por ello que ninguna
vivencia es puramente subjetiva y autdnoma, puesto que siempre se presenta dentro de las
mediaciones aportadas por un contexto, un entorno social, histdrico y cultural, esto debido a
que el mismo individuo se desarrolla, entrelaza, construye y manifiesta, de manera particular

e intersubjetivamente, con la totalidad de la realidad historica, en un horizonte vital,
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temporal y espacial, es decir, en la estructura historica del mundo, la cual estd compuesta

por el mundo natural, pero también, por su comunidad’?, generacién® y el espiritu objetivo™®.

Debido a esto, en las vivencias interviene cierto contenido ya determinado, al
construirse y expresarse con base en las conformaciones vivenciales e historicas arraigadas
perdurablemente en la estructura historica, la cual, aunque se enriquece a través de la accion
de los individuos en conjunto, permanece por encima de la continua transformacion,

alteracion y cambio, tanto individual como colectivo.

Esta relacion del individuo con la estructura del mundo es fundamental, ya que en
ella la vivencia adquiere un caracter significativo, pues, a partir de suscitarse en ¢l una
apertura a la vida como una inmediatez donde se percata de /o vivido, de su participacion en
el curso vital y de su articulacion con la misma estructura, la vivencia conexiona el contenido
vital transmitido en la representacion de las particularidades sensibles, es en este percatarse
inmediatamente de la articulacion del todo donde el individuo también puede captar la
significatividad de lo singular que se encuentra viviendo.

Asi, el contenido vivencial es interiorizado por el individuo por medio de todos sus
procesos psiquicos, haciendo contacto con la totalidad de su vida intima y animica, entrando

entonces en una relacion significativa con el conjunto de sus vivencias interconectadas entre

% La idea de comunidad, en Dilthey, refiere al mundo comin o compartido por un grupo de individuos
interrelacionados, en ésta se vinculan y de ella parten sus manifestaciones y comprensiones individuales.
Ademas, la comunidad, siempre se presenta en relacion a una época o generacion.

55 La generacion, en Dilthey, refiere a los elementos esenciales, manifestaciones vitales u horizonte vital
compartido por un grupo de individuos a través de un tiempo, un periodo o una época. La generacion aporta
cohesion entre los individuos y con su contexto e influye en la conformacion de las maneras en que, tanto los
individuos como las comunidades, comprenden, valorar, enjuician, se manifiestan y actian.

56 Bl espiritu objetivo, en Dilthey, se presenta como la articulaciéon comun establecida por la accién continua
del ser humano en su acontecer dentro de la vida, interrelacionado como colectividad intersubjetiva estructurada
en el mundo, manifestdndose por las estructuras perdurables acumuladas en las organizaciones humanas de lo
historico, lo social y lo cultural, en otros términos, como lo politico, lo religioso, lo cientifico, lo filoséfico y lo
artistico. Estas, anteceden al individuo y estan presentes a lo largo de su curso vital.
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ellas y entramadas en la estructura historica del mundo, es ahi que se capta contextualmente
el significado de lo vivido, pudiendo volverse asi significativo, generandose también, de ésta
manera, estructuras significativas para el individuo, las comunidades, las generaciones y el
espiritu objetivo.

Es por eso que las vivencias se compondran y describiran a través de valores, fines,
redes de sentidos, significados, representaciones y relaciones vivenciales con el mundo,
siendo, al mismo tiempo, base de su conformacion, ya que éstas ponen de manifiesto como
se presenta la estructura en el individuo, presentandose finalmente, como una unidad
significativa dentro del curso vital, interrelaciondndose, a lo largo de éste, como un todo

cambiante enlazado por elementos vivenciales significativos.

De esta forma, por medio de las significatividades originadas por la vivencia, en su
relacion con la estructura historica el individuo no solo puede construir sus significados para
entender y captar como intimamente relevante al mundo, a las manifestaciones de éste y a su
estructura, sino que, a través de éstas, el individuo también logra desarrollar su vida psiquica
y animica, ampliando su horizonte vital y obteniendo elementos, relaciones y estructuras
significativas para dirigir su actuar, su captar y comprender a la vida, al mundo, a ¢l mismo,
los otros, a su curso vital, y a la estructura, siendo por esto mismo que la colectividad humana

también se puede desarrollar, a partir de la interaccion de multiples individuos.

Estas seran las caracteristicas generales que definiran a la vivencia, nociones guias,
aportadas por Dilthey que distintos autores procedieron a retomarla como parte elemental de
su sistema filos6fico; podemos verlo, por ejemplo, con Hans-Georg Gadamer (1900-2002),

quien en su obra Verdad y método nos introduce a su propia definicion del concepto vivencia,
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abordandolo desde su origen como término filoséfico y partiendo desde los planteamientos

de diversos autores, entre ellos Dilthey.

Es pertinente asi, siguiendo su proceder historico, retomar la fundamentacion y
especificidades del vocablo Erlebnis dentro del pensamiento de Gadamer; comiéncese ello a

partir de una cita extensa donde encontramos lo siguiente:

Como se trata de una formacién secundaria sobre la palabra erleben, que es mas antigua y que se
encuentra con frecuencia en tiempos de Goethe®’, la motivacioén de esta nueva formacion lingiiistica
debe buscarse en el analisis del significado de erleben. Erleben significa para empezar «estar todavia
en vida cuando tiene lugar algo». A partir de aqui la palabra erleben adquiere un matiz de comprension
inmediata de algo real, en oposicion a aquello de lo que se cree saber algo, pero a lo que le falta es
garantia de una vivencia propia, bien por haberlo tomado de otros, o por haberlo simplemente oido,
bien por ser inferido, supuesto o imaginado. Lo vivido (das Erlebte) es siempre lo vivido por uno
mismo’®,

Pero al mismo tiempo la forma das Erlebte se emplea también en el sentido de designar el contenido
permanente de lo que ha sido vivido. Este contenido es como un resultado o efecto, que ha ganado
permanencia, peso y significado respecto a los otros aspectos efimeros del vivir. Es claro que estas
dos direcciones de significado subyacen simultaneamente a la formacion Erlebnis: por una parte la

inmediatez que precede a toda interpretacion, elaboracion o mediacion, y que ofrece meramente el

57 Como sefiala Gadamer, la influencia de Goethe en la formacion del termino vivencia puede apreciarse desde
un acercamiento a su poesia, pues en ella parecen reflejarse, precisamente, sus experiencias internas, sus
vivencias, aquello vivido por él mismo. Desde ello, podemos observar también como la acuiacion del término
vivencia se suscita en el contexto del Romanticismo aleman, al ser parte de la respuesta Romantica y
Prerromantica al fuerte racionalismo Ilustrado y a la sociedad moderna trastocada por la Revolucion industrial,
en tanto busqueda de reivindicar el papel de la vida, el sentimiento y la interioridad, como partes intimas y
sustanciales de la totalidad humana e individual, en contraste a la tradicion clasicista y la visidon mecanicista
de la época.

8 Es por esta vinculacion con lo vivido por uno mismo que Gadamer apunta: “En este sentido es muy
comprensible que la palabra surja en el marco de la literatura biografica y que en ultima instancia proceda de
contextos autobiograficos.” (Gadamer, 1993, pag. 103), ya que la vivencia pone de manifiesto la intima relacién
significativa entre la total vida interna del individuo y lo que es vivido por él.
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soporte para la interpretacion y la materia para su configuracion; por la otra, su efecto, su resultado
permanente.

[...] algo se convierte en una vivencia en cuanto que no soélo es vivido sino que el hecho de que lo
haya sido ha tenido algun efecto particular que le ha conferido un significado duradero. (Gadamer,

1993, pags. 96-97)

Destaquemos aqui, en primer lugar, como se enfatiza nuevamente la idea de vida, al
ser aquella nocion fundamental en la que se funda el concepto de vivencia. A partir de aqui,
Gadamer continua en la perspectiva de Dilthey, comenzando a definir a la vivencia como la
comprension inmediata de algo real desde lo vivido por uno mismo, esto, en oposicion a
aquello de lo que se cree saber algo, dandose como un momento previo a todo proceso de
interpretacion, conceptualizacion, abstraccion del entendimiento y a toda particularizacion
de una sensacion, representacion, contenido u objeto’’, pero que, a la par, produce en el que
la vive cierto contenido que se vuelve permanente, un efecto o resultado particular, que, como
en Dilthey, se distingue como significativo frente al resto de la corriente efimera del vivir,
presentandose asi vinculado con la totalidad de la vida que en €l se manifiesta, ofreciendo el
soporte o materia para la interpretacion, la posterior construccion y la configuracion tanto

racional, como total del individuo.

Esto lo podremos entender mejor siguiendo a Gadamer al profundizar en su concepto

vivencia, en especial lo vemos donde nos dice:

%9 La vivencia no solo remite a lo vivido o lo percibido en su particularidad aislada, pues, como lo veremos mas
adelante, toda vivencia remite inmediatamente a la totalidad de la vida, relacionandose como unidad de sentido
con el todo vital del individuo.
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Cuando algo es calificado o valorado como vivencia se lo piensa como vinculado por su significacion
a la unidad de un todo de sentido. Lo que vale como vivencia es algo que se destaca y delimita tanto
frente a otras vivencias —en las que se viven otras cosas— como frente al resto del decurso vital —
en el que no se vive «nada»—. Lo que vale como vivencia no es algo que fluya y desaparezca en la
corriente de la vida de la conciencia: es algo pensado como unidad y que con ello gana una nueva
manera de ser uno. [...] Aquello que puede ser denominado vivencia se constituye en el recuerdo. Nos
referimos con esto al contenido de significado permanente que posee una experiencia para aquél que
la ha vivido. [...] Pero por otra parte en el concepto de la vivencia esta implicada también la oposicion
de la vida respecto al concepto. La vivencia se caracteriza por una marcada inmediatez que se sustrae
a todo intento de referirse a su significado. Lo vivido es siempre vivido por uno mismo, y forma parte
de su significado el que pertenezca a la unidad de este «uno mismo» y manifieste asi una referencia
inconfundible e insustituible el todo de esta vida una. En esta medida no se agota esencialmente en lo
que puede decirse de ello ni en lo que pueda retenerse como su significado. [...] Incluso lo especifico
del modo de ser de la vivencia es ser tan determinante que uno nunca pueda acabar con ella. [...] Lo
que llamamos vivencia en sentido enfatico se refiere pues a algo inolvidable e irremplazable,

fundamentalmente inagotable para la determinacion comprensiva de su significado. [...]

En el concepto de la vivencia hay algo mas, algo completamente distinto que pide ser reconocido y
que apunta a una problematica no dominada: su referencia interna a la vida (Gadamer, 1993, pags.

103-104)

De ésta manera, podemos ver como lo significativo contenido en la vivencia la une

con un todo de sentido individual, pero también la construye, conserva duraderamente y

destaca, como unidad, frente el resto del curso vital y las otras vivencias distintas constituidas

en el recuerdo de aquel que la vive, a través de detalles particulares dados en el acontecer

externo, no de su generalidad, conformandose su significado dindmicamente a partir de €I,
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de su vida interna y de la totalidad de sus vivencias, erigiéndose asi, la vivencia, como

significativa para el individuo.

Por eso, las vivencias van mas alla de una simple relaciéon inmediata del ser humano
con lo sensible, pues en ellas se presenta tanto la totalidad vital del individuo, como la
totalidad de la vida que lo circunda, &mbitos donde a su vez se integran. Debido a ello, las
vivencias siempre se encuentran en continuo cambio y construccion, siendo, por un lado,
parte del curso y del proceso vital del individuo, pero también, un momento de irrupcion en

estos; para entenderlo mejor retomemos nuevamente a Gadamer quien nos dice al respecto:

Y es claro que la representacion del todo en la vivencia de cada momento va mucho mas lejos que el
mero hecho de su determinacion por su propio objeto. Por decirlo en palabras de Schleiermacher®,

cada vivencia es «un momento de la vida infinita». Georg Simmel®'

, que no so6lo utiliza el término
«vivenciay, sino que es también ampliamente responsable de su conversion en palabra de moda,
entiende que lo caracteristico del concepto de la vivencia es precisamente que «lo objetivo no sélo se
vuelve imagen y representacion como en el conocimiento, sino que se convierte por si mismo en
momento del proceso vital». En algin momento alude incluso al hecho de que toda vivencia tiene algo
de aventura. Pero ;qué es una aventura? La aventura no es en modo alguno un episodio. Son episodios
los detalles sucesivos, que no muestran ningun nexo interno ni adquieren un significado duradero
precisamente por eso, porque son solo episodios. La aventura en cambio, aunque interrumpe también

el decurso habitual de las cosas, se relaciona, sin embargo, positiva y significativamente con el nexo

que viene a interrumpir. La aventura vuelve sensible la vida en su conjunto, en su extension y en su

60 Friedrich Schleiermacher (1768 — 1834), tedlogo y filésofo alemén del periodo romantico. Dentro de su
hermenéutica plantea una interpretacion del texto partiendo del contexto historico, social y lingiiistico del autor,
mediante el dialogo entre una dimension subjetiva (dmbito psicologico del lector) y una dimension objetiva (el
texto). Influyendo, posteriormente, desde esto, el pensamiento de Dilthey.

61 Georg Simmel (1858 - 1918), socidlogo y filosofo alemén, gran influyente de la filosofia del siglo XX.
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fuerza. En esto estriba el encanto de la aventura. De algin modo le sustrac a uno a los

condicionamientos y vinculaciones bajo los que discurre la vida habitual. Se aventura hacia lo incierto.

Pero al mismo tiempo, la aventura conoce el caracter excepcional que le conviene y queda asi referida
al retorno a lo habitual, en lo cual ya no va a poder ser incluida. En este sentido la aventura, queda
superada, igual que se supera una prueba o un examen del que se sale enriquecido y madurado.

(Gadamer, 1993, pag. 106)

Asi la idea de aventura, planteada por Simmel y retomada por Gadamer, aporta
claridad para comprender la manera en como debe entenderse que la vivencia se presenta
como un momento inmediato dentro del proceso vital del individuo, pero que al mismo
tiempo se constituye de manera significativa y duradera en conexion interna con el todo;
pues, asi como la aventura, la vivencia se presenta precisamente como una ruptura de la
manera habitual en como el individuo se relaciona con la vida, como una irrupcion en el
continuo decurso habitual de las cosas, pero relacionandose con duracion y fuerza, al mismo
tiempo, de manera significativa con éste y con la totalidad del individuo, por eso la vivencia,
en tanto comparte estas particularidades de la aventura, vuelve sensible a la vida en su

conjunto, enriqueciendo al individuo.

Sin embargo, es necesario aclarar que, aunque las vivencias en conjunto se conforman
como una totalidad de sentido, no lo hacen encadendndose una tras otra; al respecto,

siguiendo a Dilthey, Gadamer nos dice:

Dilthey basa su filosofia en la experiencia interna de la comprension, que nos descubre la realidad que

se resiste al concepto. Todo conocimiento historico es ese género de comprension. Pero ésta no es
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solo el método de la ciencia histérica, sino una determinacion fundamental de la realidad humana. Se
basa en que tenemos una vivencia que guardamos en la memoria. En el «recuerdo» se configuran estas
vivencias para la comprension del significado. Dilthey enlazd aqui con el pensamiento romantico,
sefialando que esa comprension del significado difiere mucho estructuralmente del método cognitivo
de las ciencias naturales. Aqui no se avanza de una cosa a otra y luego a la siguiente, para abstraer lo
general, sino que la vivencia singular es ya un todo de sentido, una totalidad. Y la vivencia individual
es a su vez una parte del todo del decurso vital. Pero su significado esta referido a ese todo de modo
peculiar. No es que lo ultimo que alguien vive, realice y determine el significado de la totalidad vital.
El sentido de un destino vital es mas bien una totalidad propia que no se configura partiendo del final,
sino de un centro creador de sentido. El significado de la estructura no se forma en torno a la tltima
vivencia, sino en torno a la vivencia decisiva. Un instante puede ser decisivo para toda una vida.

(Gadamer, 2006, pags. 36-37)

Puede entenderse ahora como las vivencias, en tanto unidades de sentido, al ser
significativas, van configurando, enriqueciendo y actualizando el significado, la estructura,
el proceso vital y el sentido de la vida del individuo, pero no sucediendo a través de cada
ultima cosa que se presenta en la vida, secuencialmente encadenada a la anterior, sino en
torno a cada vivencia decisiva, la cual se presenta como un centro creador de sentido para el

individuo, enlazado a su todo vivencial y a su decurso vital.

De esta forma, vemos que la vivencia para Gadamer no es solo un momento vital entre
otros, sino que €sta se presenta como una fotalidad en la cual se encuentra incluida tanto la
comprension inmediata de aquello que ha sido vivido por uno mismo como un contenido
permanente dejado por esto, el cual se halla en relacion inmediata con la totalidad de sentido

de la propia vida, en otras palabras, hay un resultado o efecto que ha ganado duracion, peso
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y significado para el conjunto del contexto vital respecto a los otros aspectos, de cierta
manera, efimeros presentes en el resto del decurso vital inmediato.

Hasta el presente punto de éste apartado se ha realizado un breve recorrido por los
inicios conceptuales y filos6ficos del término aleméan Erlebnis, pudiendo asi pasar a asentar
una definicion basica y general de esta idea; sin embargo, no parece preciso proceder a
realizarlo sin antes retomar el neologismo propuesto por José€ Ortega y Gasset (1883-1955)
para traducir Erlebnis al castellano precisamente como vivencia, introduciendo este nuevo
término en una nota al pie, al comentar la Fenomenologia de Edmund Gustav Albrecht

Husserl (1859-1938) en la que nos dice®:

Aprovecho esa ocasion para pedir auxilio en una cuestion terminoldgica a los que se interesan por la
filosofia espatfiola, si, como yo creo, filosofia espafiola significa solo la filosofia explicada en vocablos
que sean para espafioles plenamente significativos. El caso a que ahora me refiero es tanto mas curioso
cuanto que se trata de un problema que hoy ha conquistado la atencion de toda la filosofia alemana,
y, sin embargo, hace muy pocos afios —no llegaran a cincuenta— hubieron los pensadores alemanes
de buscar o componer de nuevo una palabra con que expresarlo. Esta palabra, «Erlebnis», fue
introducida, segun creo, por Dilthey. Después de darle muchas vueltas durante afios esperando
tropezar alglin vocablo ya existente en nuestra lengua y suficientemente apto para transcribir aquélla,

he tenido que desistir y buscar una nueva. Se trata de lo que sigue: en frases como «vivir la viday,

2 En el segundo capitulo, de la Quinta investigacion logica, Husserl distingue expresamente el concepto de
vivencia; €l sefiala: “Por vivencias en el sentido mas amplio entendemos todo aquello con que nos encontramos
en la corriente de las vivencias; asi, pues. no solo las vivencias intencionales, las cogitationes actuales y
potenciales tomadas en su plena concrecion, sino cuanto ingrediente encontremos en esta corriente y sus partes
concretas.” (Husserl, 1962, pag. 82). En Husserl lo que es la vivencia abarca todos los actos de la conciencia
que son precisamente /o vivido, lo que se vive, la propia experiencia de lo vivido y forman parte de la vida
psiquica del individuo, siendo experimentadas como unidad, constituyéndose esencialmente desde la
intencionalidad.

No nos ocuparemos en la presente investigacion de profundizar en los planteamientos husserlianos pues, aunque
reconocemos que seria fructifero revisarlos, creemos que nos encaminaria a una senda reflexiva que nos alejaria,
en este momento, de nuestro objetivo.
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«vivir las cosasy», adquiere el verbo «vivir» un curioso sentido. Sin dejar su valor de deponente toma
una forma transitiva significando aquel género de relacion inmediata en que entra o puede entrar el
sujeto con ciertas objetividades. Pues bien, ;como llamar a cada actualizacion de esta relacion? Yo no
encuentro otra palabra que «vivencia». Todo aquello que llega con tal inmediatez a mi yo que entra a
formar parte de ¢l es una vivencia. Como el cuerpo fisico es una unidad de atomos, asi es el yo o
cuerpo consciente una unidad de vivencias. Como toda palabra nueva, reconozco que ésta es mal
sonante. Sin embargo, existe ya en composiciones como convivencia, pervivencia, etc., y sigue formas
analogas. Asi, de existir, existencia, de sentir, sentencia. Cierto que el diccionario académico no trae
aquellas formas compuestas, lo que me hace temer si seran un poco exoéticas. Ruego, pues, a los
fildlogos que se interesen por esta consulta. En tanto que no se encuentra otro término mejor, seguiré

usando «vivencia» como correspondiendo a «Erlebnisy. (Ortega, 2005a, pag. 634)

Como puede notarse a partir de la cita anterior, Ortega concuerda, de manera general,
con lo dicho por Dilthey y Gadamer sobre la vivencia, comprendiéndola ¢l como cada
actualizacion de la relacion inmediata en que entra o puede entrar un sujeto con ciertas
objetividades, resaltandose aqui este caracter de inmediatez presente al momento de darse
esta relacion profunda e intima entre el individuo y lo que le rodea, tan significativa e
inmediata que entra a formar parte del individuo, constituyendo su interioridad al

conjuntarse.

Ademas, podemos ver nuevamente que se resalta el papel de la vida como nocion
elemental donde se fundamenta la idea de vivencia, tal cual su nombre lo indica; por ello, se
presenta necesario poner en claro qué es lo que Ortega refiere con vida, pues, como lo
revisaremos a continuacion, su definicion nos auxiliard para que podamos comprender

completamente qué es la vivencia. Ortega nos dice:
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La vida es precisamente un inexorable jfuera!, un incesante salir de si al Universo. Si yo pudiese vivir
dentro de mi, faltaria a lo que llamamos vida su atributo esencial: tener que sostenerse en un elemento
antagénico, en el contorno, en las circunstancias. Esta es la diferencia entre Dios y nosotros. El esta
dentro de si, flota en si mismo; lo que le rodea no es diferente de lo que ¢él es. Esto no es vida —es
beatitud, felicidad. Dios se da el gusto de ser si mismo. Pero la vida humana es precisamente la lucha,
el esfuerzo, siempre mas o menos fallido, de ser si mismo. En rigor, para Dios no hay un dentro ni un
fuera —porque no vive. La contraposicion surge en el caso del hombre: es él un dentro que tiene que
convertirse en un fuera. En este sentido, la vida es constitutivamente accion y quehacer. El dentro, el
«si mismo» no es una cosa espiritual frente a las cosas corporales del contorno. La psique no es sino

un cuasi-cuerpo, un cuerpo fluido o espectral. (Ortega, 1994, pag.426)

A partir de lo dicho, pueden identificarse algunas ideas esenciales arraigadas a la base
del sistema filoséfico de Ortega y primordiales para desarrollar las nociones de vida y
vivencia. En primer lugar tenemos que vida, en sentido general, es una incesante coexistencia
interna de accion y quehacer, pues el yo, el cuerpo consciente, lo psiquico del individuo, sale
de si a toparse con todo aquello que le rodea, con el mundo, el contorno, con sus

circunstancias.

Debera entenderse, para contar con la claridad terminologica necesaria, que Ortega
continuamente articula o hace corresponder la idea de mundo - mundo vital con la de
circunstancia y la de contorno, remitiendo estas tres al mismo ambito, el cual, por tanto, es
importante que definamos; para ello, retomemos a continuacion lo que Ortega entiende por

mundo:
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Mundo es, pues, lo que hallo frente a mi y en mi derredor cuando me hallo a mi mismo, lo que para mi
existe y sobre mi actia patentemente. Mundo no es la naturaleza, el Cosmos de los antiguos que era
una realidad subsistente y por si, de que el sujeto conoce este o el otro pedazo pero que se reserva su
misterio. El mundo vital no tiene misterio alguno para mi, porque consiste exclusivamente en lo que
advierto, tal y como lo advierto. En mi vida no interviene sino aquello que en ella se hace presente. El

mundo, en suma, es lo vivido como tal. (Ortega, 1964b, pag. 421)

Es asi que desde la definicion de mundo podemos entender cémo todo aquello
presente al rededor del individuo forma parte esencial de €l, al constituir su contorno, su
circunstancia; sin embargo, estos dos ambitos, el individuo y aquello que le rodea, nunca se
funden, puesto que este mundo afuera siempre se presenta como eso, como /o otro, lo ajeno,
lo extranio, lo estorboso y hostil, resultando asi, de cierta manera, lo que oprime, comprime y

reprime al individuo (Ortega y Gasset, 1964a, pag. 108).

No obstante, la coexistencia del individuo con lo que le rodea tampoco indica que
estos dos ambitos se den por separado y estaticamente en el vivir, por un lado el mundo y por
el otro el individuo, sino, mas bien, sucede que se presentan ambos a la vez, plenamente
articulados en una relacion dinamica, pues al mismo tiempo que el mundo estd ante mi,
funcionando sobre mi y siendo para mi, yo estoy ante el mundo, yo actlio sobre €l, lo percibo,
percibiéndome a mi al mismo tiempo, yo lo sufro, lo amo, lo detesto, lo vivo; por eso, Ortega
nos resalta que: “— Una realidad que consiste en que un yo vea un mundo, lo piense, lo
toque, lo ame o deteste, le entusiasme o le acongoje, lo transforme y aguante y sufra, es lo
que desde siempre se llama «viviry, «mi vida», «nuestra viday, la de cada cual.” (Ortega,

1964b, pag. 411).
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Asi, puede verse que toda vida se encuentra en todo momento entramada coexistiendo
con y en un mundo, una circunstancia, definiéndose ésta especificamente, en palabras de
Ortega, como “[...] el aqui y ahora dentro de los cuales estamos inexorablemente inscritos y
prisioneros.” (Ortega, 1964a, pag. 103), sin que ello tampoco implique que ésta, la

circunstancia, determine impositivamente la accion y la vida del individuo®.

Por todo esto es que la vida siempre es la vida de uno mismo, lo vivido por uno
mismo, la vida es una enterarse de si, pero no independientemente, autbnomamente, sino un
saberse a si mismo frente al mundo, es un encontrarse viviendo en el mundo y con el mundo,
viviendo el mundo, es ocuparse de y con lo otro, con los otros, con todo lo que se me presenta
como articulado entre si en el contorno que me envuelve y, por tanto, me afecta, es convivir
con la circunstancia, con el aqui y ahora, es ocuparme e interesarme de y con ella®*, vida es
lo que somos y lo que hacemos (Ortega, 1964b, pag. 413), vivir es lo que hacemos y nos pasa
(Ortega, 1964b, pag. 414), es encontrarse en el mundo, vivirse viviendo el mundo, en lo que
nos afecta, es convivir con la circunstancia, ocuparse de lo otro, vivir, entonces, es aquello
propio del ser humano, esta relacion inmediata donde el yo, sujeto, y lo otro, mundo, se

integran.

%3 Para entender este aspecto, retomemos a Ortega que explica al respecto: “Que la circunstancia nos presenta
siempre diversas posibilidades de hacer, por tanto, de ser. Esto nos obliga a ejercer, queramos o no, nuestra
libertad. Somos a la fuerza libres. Merced a ello es la vida permanente encrucijada y constante perplejidad.
Tenemos que elegir en cada instante si en el instante inmediato o en otro futuro vamos a ser el que hace esto o
el que hace lo otro. Por tanto, cada cual esta eligiendo su hacer, por tanto, su ser —incesantemente.” (Ortega y
Gasset, 1964a, pag. 114). Asi, la vida es decision, al presentarse en ella un abanico de posibilidades para elegir
constantemente lo que vamos a hacer y, por lo tanto, ser. Por eso, la vida es esencialmente futuro, es toparse
con el futuro, decidir qué vamos a ser en el futuro por medio de nuestras decisiones, es ser lo que alin no somos,
empezar por ser futuro. Esto es a lo que se refiere Ortega cuando nos dice que: “No es el presente o el pasado
lo primero que vivimos, no; la vida es una actividad que se ejecuta hacia adelante, y el presente o el pasado se
descubre después, en relacion con ese futuro. La vida es futuricién, es lo que atin no es.” (Ortega y Gasset,
1964b, pag. 420).

% De aqui la famosa frase de Ortega: “Yo soy yo y mi circunstancia, y si no la salvo a ella no me salvo yo.”
(Ortega, 2005b, pag. 322).
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Partiendo de lo sefialado, resulta claro que la definicion de vivencia en Ortega debe
complementarse con las bases esenciales de su sistema filos6fico en relacion a la vida, siendo
ahora con ello posible que entendamos plenamente cémo ésta, la vivencia, abordada por él
desde el término aleman Erlebnis, es, como fue dicho, cada actualizacion de la relacion
inmediata en que entra o puede entrar un sujeto con ciertas objetividades, 1o cual se da en
la vida, entendida como la constante coexistencia de accion y quehacer del individuo con el
mundo, y ya que toda vivencia se presenta articulada en la vida del que las vive, se entrama
también en sus circunstancias, en su aqui y ahora, dandose, en estos parametros, como una
actualizacion intima y significativa en la vida del individuo, llegando a formar parte de su

interioridad psiquica y totalidad vital.

Por 1ltimo, es necesario realizar un breve paréntesis aqui para volver sobre
Aristoteles, pues, si bien en €l parece no encontrarse un término que corresponda con el de
vivencia, podemos dictaminar que no es una nocion que resulte discordante con su
pensamiento, iniciando por la continua importancia puesta a los afectos, pasiones, placeres
y demas aspectos intimos inherentes al individuo, asi como la relevancia del papel
desempefiado por este ultimo en el mundo, en relacién a su contexto, como lo hallamos
presente en sus éticas, o también en el lugar primordial que ocupa la nocion de vida en su
reflexion, como lo podemos encontrar resaltado en De Anima o en la Fisica; de hecho, la
vida, serd de alguna manera un nlcleo preponderantemente fundamental dentro de su

reflexion:

De una manera general, para los antiguos, alma equivalia a vida. Sélo enmarcadas en este contexto

tienen cabida entre ellos las cosas que constituyen el motivo de interés de la actual sicologia: la
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sensacion, la fantasia y la memoria, la razén y el pensar, el apetito y la querencia; y esto por la tinica
razén de que el mundo de la conciencia corre paralelo al de la vida. En cambio, lo que Aristételes no
tiene que decir acerca de la vida sentimental, pasional y afectiva, lo reserva mas bien para la retérica
y, en algunos aspectos, para la ética. El alma es, pues, lo que constituye y explica la vida. Ahora bien,
la vida es elementalmente automacion y automovimiento. Por consiguiente, el alma sera también

automovimiento. Sin embargo, este automovimiento no resultara absoluto, sino condicionado por el

mundo ambiente y por la circunstancia. (Samaranch F., 1966, pag. 5)

Habiendo desplegado lo anterior, puede concluirse ahora este apartado condensando
las ideas principales abordadas sobre la vivencia, las cuales, como hemos visto, no contrastan
entre los diversos autores retomados, sino que, al contrario, contienen bastas similitudes. De
inicio, vemos que la vivencia no es algo dado, ni producto de la construccion, sistematizacion
o determinacion racional, presentandose, en este sentido, de manera inmediata en /o vivido
por uno mismo, en el vivir, en esta primordial, profunda, espontadnea y constante relacion de
apertura, accion y participacion en que puede entrar el individuo con la vida, en su aqui y
ahora, previamente al momento de interpretacion, enjuiciamiento, conceptualizacion,
categorizacion o abstraccion de la razén, involucrando, mas bien, la totalidad de su vida
psiquica, en especial, lo referente a sus procesos animicos, su modo especifico de existir la

realidad y su actitud perceptiva inmediata.

Debido a esto, por medio de la vivencia, el individuo inmediatamente se percata del
todo vivencial que esté presente para €l, de su articulacion con éste, de las estructuras externas
que le rodean y de su interconexion activa con éstas. Por ello, es de esencial importancia
acentuar que, toda vivencia siempre se da en relacion, no solo a la totalidad interna del

individuo, sino, también, al todo que le rodea, presentdndose siempre entramada en un
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contexto, un entorno social, historico y cultural (comunidad, generacion, época, estructura
historica, espiritu objetivo, curso vital, circunstancia, mundo) el cual se construye, para

perdurar, de manera continua y transformable.

Es por estas caracteristicas, hallarse en relacion inmediata con la totalidad de sentido
de la vida individual y a su vez con la totalidad del contexto vital, que la vivencia produce
un efecto, resultado, contenido permanente o actualizacion significativa e inmediata en e/
vivir del individuo, logrando, de esta forma, no desaparecer en el flujo efimero e indistinto
de su decurso vital inmediato, ni en el continuo transcurrir de su proceso vital, sino que se
presenta dentro de éstos como una irrupcidn, sustrayendo al individuo de sus
condicionamientos y vinculaciones habituales con la vida y permaneciendo en ¢él con

duracion, peso y significado.

Asi, la vivencia como unidad significativa dentro del curso vital, es un centro creador
de sentido, el cual, por su intensidad y relevancia inmediata, se entrelaza, constituye y
manifiesta, de manera dinamica, individual e intersubjetiva, con la totalidad externa del
individuo, con su todo interno vital y con el conjunto de sus vivencias pasadas
interconectadas entre ellas, como un todo perdurable en continua transformacion, enlazado

por elementos vivenciales significativos.

De esta forma, la vivencia genera en el individuo la obtencion elementos, relaciones
y estructuras significativas que le permiten modificar su modo de relacionarse, actuar, captar,
comprender y representar la vida, a ¢l mismo, a los otros, al curso vital, al mundo, sus
manifestaciones y estructuras, provocando, en consecuencia, configurar, enriquecer, ampliar,

desarrollar, actualizar y transformar, tanto los contenidos de sentidos, valores y fines del
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individuo, la totalidad de su vida interna, psiquica y animica, asi como su proceso, horizonte

y contexto vital.

3.3 Sobre la vivencia estética de la produccion artistica

Habiéndose abordado ya las cuestiones necesarias para ello, es posible pasar a formular ahora
una definicion general de la vivencia estética, de manera sintética, puntual y concreta,
retomando, en primera instancia, algunas nociones principales involucradas en su

conceptualizacion.

Para ello, comience por recordarse el apartado en el que se reflexiond sobre la
estética, definida por Baumgarten como ciencia del conocimiento sensible, de la sensibilidad
y la percepcion; es de esta concepcion que se ha derivado una vasta reflexion sobre la
determinacion y limites de la estética, la cual ha llevado a la vasta multiplicidad de enfoques
y problematicas presentes hasta nuestros dias, abarcandose, ahora, desde la preocupacion
filosofica sobre lo sensible, la belleza, las artes, sus producciones y sus caracteristicas, hasta
el analisis sobre el artista y su labor productiva, llegando igualmente a centrarse en el estudio
sobre el espectador, sus facultades y procesos receptivos sensitivos-sensibles, su interioridad

psicologica y afectiva, el contexto en el que se enmarca y su totalidad vital.

A través de esto, podemos ir identificando el papel prioritario ocupado por el ser
humano dentro de la reflexion estética, no solo desde su potencial cognoscitivo o su
capacidad creativa-productiva, sino también desde su caracter activo como receptor del
mundo y, asi mismo, no Unicamente como sujeto racional, sino también sensitivo, sensible,

afectivo e individual.
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Tomar en consideracion estos puntos resulta sumamente importante, pues, es en esta
articulacion entre la percepcion del mundo por medio de los sentidos, la sensibilidad estética
y la vida interna del individuo, que se funda la vivencia estética, pudiendo entonces, ser
definida ahora a partir de la consideracion de todos los elementos ya antes revisados en la

presente tesis.

Iniciemos reiterando, entonces, el lugar preponderante que ocupa la sensibilidad
como punto de partida de la reflexion estética, pues, como ya lo veiamos con Baumgarten,
ésta se revela como aquel nodo fundamental en donde se fundan las probleméticas de indole
estético, como es el caso de nuestra investigacion, donde al preguntarnos sobre la vivencia
estética, la sensibilidad resulta el elemento esencial que determina su especificidad dentro de

la pluralidad de vivencias que se pueden presentar en el ser humano.

La vivencia, como ya lo hemos abordado, es resultante de aquella primordial,
profunda y espontanea relacion de apertura, accion y participacion en que puede entrar el
individuo con la vida, en su aqui y ahora; ésta, recordemos, se presenta de manera inmediata,
es decir, previamente al momento de interpretacion, enjuiciamiento, conceptualizacion,
categorizacion o abstraccion de la razon, por ello mismo, no se da como producto de la
construccion, sistematizacion o determinacion racional, interviniendo, en vez de ello, la
totalidad de la vida psiquica del individuo en lo referente a su subjetividad, sus afecciones,
sus procesos animicos, su modo especifico de existir la realidad, su actitud perceptiva
inmediata, sus capacidades sensibles y sus facultades perceptivas, entre ellas, y
esencialmente tratandose de la vivencia estética, la sensibilidad, entendida como la facultad

de ser afectado y de reaccionar ante lo que a uno le rodea, no solo en tanto sensitivo, sino,
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mas bien, en lo relativo a los contenidos remitidos y significados evocados, inmediatamente,

por las cualidades sensibles, recibiéndolas el individuo en su papel de espectador del mundo.

Contando con lo dicho puede apreciarse mejor como la actitud y la vivencia estética
se diferenciaran de los procesos vitales enfocados exclusivamente a la conservacion fisica o
biologica, asi como del &mbito meramente gnoseoldgico y sus procesos basicos, como lo son
la sensacion, la percepcion, la experiencia, e inclusive distinguiéndose del ambito racional,
pues, aquello suscitado en el individuo a partir de la vivencia estética, los efectos o respuestas
producidas en €l frente a lo sensible y sus reacciones estéticas de agrado o desagrado, no son
puramente sensitivas y tampoco racionales, sino, sensibles, seran, precisamente, estéticas;
muestra de ello es que por medio de la vivencia estética, en esta relacion entre la sensibilidad
del individuo y lo sensible, se revela inmediatamente, un contenido, el cual no se hace
manifiesto por la mera experiencia y tampoco se accede a €l, en un primer momento, por

medio de la reflexion racional.

De esta forma, en el caso de las producciones artisticas la vivencia se le presentara al
individuo fundamentalmente como vivencia estética, desplegandosele como una profunda
relacion vital en la que se unificarad su totalidad individual, su actitud perceptiva en tanto
espectador y su recepcion abierta y dindmica con la produccion artistica, abarcandose desde
sus cualidades sensibles hasta los contenidos significativos entrafiados en ellas; las palabras

de Gadamer retomadas a continuacion reforzaran lo dicho:

Llegados asi al fin de nuestro anélisis conceptual de la vivencia se hace patente la afinidad que hay
entre su estructura y el modo de ser de lo estético en general. La vivencia estética no es s6lo una mas

entre las cosas, sino que representa la forma esencial de la vivencia en general. Del mismo modo que
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la obra de arte en general es un mundo para si, también lo vivido estéticamente se separa como vivencia
de todos los nexos de la realidad. Parece incluso que la determinacion misma de la obra de arte es que
se convierta en vivencia estética, esto es, que arranque al que la vive del nexo de su vida por la fuerza
de la obra de arte y que sin embargo vuelva a referirlo al todo de su existencia. En la vivencia del arte
se actualiza una plenitud de significado que no tiene que ver tan sélo con este o aquel contenido u
objeto particular, sino que mas bien representa el conjunto del sentido de la vida. Una vivencia estética
contiene siempre la experiencia de un todo infinito. Y su significado es infinito precisamente porque
no se integra con otras cosas en la unidad de un proceso abierto de experiencia, sino que representa
inmediatamente el todo. En cuanto que, como ya hemos dicho, la vivencia estética representa
paradigmaticamente el contenido del concepto de vivencia, es comprensible que el concepto de ésta
sea determinante para la fundamentacion de la perspectiva artistica. La obra de arte se entiende como
realizacion plena de la representacion simbolica de la vida, hacia la cual toda vivencia se encuentra
siempre en camino. Por eso se caracteriza ella misma como objeto de la vivencia estética. (Gadamer,

1993, pag.107)

Se finaliza asi este breve apartado coincidiendo con las citadas palabras de Gadamer,

a las producciones artisticas les ha de ser propia la vivencia estética en el sentido de que, por

medio de éstas, el espectador puede acceder a separarse inmediatamente de sus nexos

habituales para relacionarse con lo que se le presenta, volviendo a su curso vital habiendo

sido actualizado.

De la misma manera, ha de entenderse ahora como los productos de las artes, por sus

cualidades y contenidos tanto sensibles como significativos, hacen propensa la suscitacion

de vivencias, siendo que al momento en el que el espectador se relaciona inmediatamente

con estos, a partir de su sensibilidad, se pueden llegar a generan en ¢l nuevas unidades
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significativas creadoras de sentido, significados y contenidos que encuentran una nueva

manera de ser uno en la interioridad del individuo, de la cual, a su vez, se sirven para lograrlo.

Por todo lo dicho, se concluye que vivencia estética vendra a ser la nocion apropiada
para conceptualizar a aquella relacion particular entre el espectador y la produccion artistica
que ha de definirse propiamente como transformadora; llegando a ello, se consideran, pues,
ya aclaradas las cuestiones necesarias, asi como abordados los elementos suficientes, para
poder pasar a plantear y desplegar las particularidades de dicha transformacion, sustentando,

asi, la hipotesis propuesta en la presente tesis.

CAPITULO 1V. EL POTENCIAL TRANSFORMADOR DE LA VIVENCIA

ESTETICA DE LAS PRODUCCIONES ARTISTICAS

Llegar hasta el presente punto de la investigacion solo ha sido posible a través de una travesia
larga, cultivada en un sendero repleto de vaivenes, los cuales, reconocemos, han afiadido
hojas y tiempo a la empresa, pero también, sin lugar a dudas, nos han preparado para
adentrarnos en las profundas raices teorico conceptuales entrafadas por aquella hipotesis
desde la cual emprendimos nuestra busqueda, ésta es, no olvidemos, que las producciones
artisticas logran ocasionar una transformacion intima y duradera en su espectador cuando

¢éste llega a vivenciarlas estéticamente.

Es tiempo ahora de liquidar la deuda adquirida, de concretar resultados, pues,
habiendo ya examinado los elementos requeridos y clarificado las nociones necesarias para

su fundamentacion, ha llegado el momento de disponernos a desplegar las peculiaridades de
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aquel potencial transformador desatado en el espectador por la vivencia estética de las

producciones artisticas.

Por ello, el menester de este ultimo capitulo serd, primeramente, examinar la manera
en que en el espectador se da la vivencia estética de una produccion artistica, analizando los
elementos que intervienen en ella, sus caracteristicas, las condiciones involucradas en su
surgimiento, asi como las determinaciones que participan en el desencadenamiento de los

efectos de este tipo particular de vivencia.

De esta manera, se conseguiran describir las repercusiones primordiales de la vivencia
estética de las producciones artisticas en su espectador, todo para llegar a establecer si
efectivamente, como sostiene nuestra hipotesis, se genera una transformacion de €l a través
de ésta y, en caso de ello, poder determinar qué es aquello que logra incidirse y modificarse,
es decir, en que ambito de lo humano se situar tal transformacion y qué repercusiones tendra,
evaluando sus campos de incidencia individual para el espectador, asi como las

consecuencias para su circunstancia.

4.1 Repercusiones de la vivencia estética de la produccion artistica: el individuo y su

circunstancia

Proceda a esclarecerse ahora el tema que nos ataiie, es decir, si la vivencia estética de una
produccion artistica posee el atributo de transformar a su espectador, de manera intima y
perdurable; dicha cuestion se encontrard enraizada en el centro de nuestra hipotesis,

presentandose entonces, su resolucion, tanto crucial como laboriosa, debido a la complejidad
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implicada en la tarea de reducir a sus consideraciones fundamentales, las caracteristicas,
componentes, efectos y posibles vertientes de incidencia transformadora, del vivenciar

estéticamente una produccion artistica.

Y es que el mismo ser humano es una unidad compleja integrada por un extenso
conjunto de elementos, ambitos, determinaciones y particularidades que lo construyen
dindmicamente en relacion a su interioridad individual y al mundo que le circunda, por ello,
como multiples seran los aspectos que le conforman en tanto totalidad, multiples seran las
maneras de abordarlo en su andlisis; de manera que, para proceder a determinar los rasgos
peculiares que definiran la transformacion de un espectador al vivenciar estéticamente una
producciodn artistica, no habra de olvidarse que lo que se estara generando con ello serd una
diseccion de indole metodologica respecto a la completitud que conforma integramente al

individuo, desde su interioridad hasta su circunstancia vital.

Entendiendo dichas consideraciones, se ha resuelto comenzar por desmenuzar el
ocurrir de la vivencia estética de una produccion artistica en el espectador, si bien
entendiendo que no se presenta como un proceso compuesto por distintos pasos ordenados
uno tras otro, sino como un todo integrado por diversos elementos interconectados que se

dan conjunta y simultaneamente.

Habra de referirse de antemano que los efectos desencadenados por una produccion
artistica, desde su dimension sensible y expresiva, que permiten entrever la viabilidad de una
transformacion intima, profunda y duradera en su espectador, deberan poseer la cualidad de
conllevar una incidencia inmediata, penetrante y relevante en éste, en su individualidad, sus
facultades, sus afectos, emociones, disposiciones y sus propios contenidos de significado y

de sentido, la cual dejard ver, a su vez, la honda e inseparable relaciéon de éste con su
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circunstancia vital y el mismo mundo; en otras palabras, que la transformacion del espectador
se presentara cuando a éste, en su relacion con una produccion artistica, se le suscita una
vivencia estética, siendo que son dichos elementos y caracteristicas los que precisamente

definiran a la propia vivencia, como ya ha sido examinado previamente.

Importante serd especificar que a ésta determinacion se ha llegado mediante el
escrutinio tedrico y conceptual desarrollado hasta ahora, tal como se podréa observar en el
tratamiento reflexivo que a continuacion se realizard con el afan de desglosar los diversos
ambitos de incidencia de la vivencia estética de una produccion artistica en el espectador;
asi, al ir examinando dichos elementos en su parcialidad es que podran describirse los flancos
repercusivos que estructuran los alcances especificos de este tipo particular de vivencia,
entendiendo asi mismo que estos, en conjunto, lograran generar una transformacion global

del espectador.

Adentrémonos, pues, en la primera capa de examen, aquella representada por el
sustrato material subyacente en los productos de las artes; ya sean imitaciones visuales,
plasticas, escénicas, sonoras, literarias, digitales, o cualquier otra, todas se sirven de un
vehiculo o soporte sensible para poder transmitir su contenido o llegar a expresar algo, el
cual, mas alla de dicho contenido de significados, genera efectos en el espectador a partir de

su relacion sensible con estos.

Ha de entenderse ya, gracias a los autores revisados, la gran importancia de esta
primaria relacion dada entre la facultad sensitiva del sujeto y los objetos sensibles, siendo
una suerte de primera puerta de acceso de éste al mundo, sin darse por ello, de manera
separada o alterna al mismo mundo, ni a los demas procesos psiquicos resultados de todas

las demas facultades.
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Partiendo de eso, puede decirse ahora que al encontrarse vivenciando estéticamente
una produccion artistica, el espectador estara entrando en contacto, primordialmente, con un
objeto sensible, por lo que el primer acercamiento a ésta se dard a partir de la sensacion
generada cuando sus sentidos son afectados por las cualidades sensibles de la misma

produccion.

Aparte de ello, ha de considerarse que al estar la facultad sensitiva en acto, es decir,
cuando se presenta la sensacidn, conjuntamente estard entrando en accion la facultad
desiderativa, ya que toda sensacidon va acompanada necesariamente de dolor o placer y puesto
que donde hay éstos siempre se dard el apetitito, es decir, el deseo de lo placentero
(Aristoteles, DA, 414b6); de esta forma, la produccion artistica remitira a las propias
disposiciones individuales del espectador con respecto al placer y el dolor para ser recibida,
involucrandose asi con €l y trastocando su relacion con estos ultimos por medio del ejercicio

de tal facultad.

Pero no solo eso, recuérdese que gracias a que se da la sensacion se llega producir un
movimiento similar a la ésta, es decir, la imaginacion, facultad por medio de la cual se origina

en el viviente una imagen, una representacion mental®

de lo sentido, la cual guarda relacion
con alguna otra cosa o con la imagen de alguna otra cosa que ha quedado grabada en la

memoria del individuo, ddndose entonces, ya sea cuando el estimulo es actual, ya sea cuando

entra en accion el recuerdo.

5 Asi define Aristoteles a la imagen en su tratado De la memoria y el recuerdo (1966, pag. 84), a su vez,
Baumgarten la definira de manera similar en su Esthetica, como: representacion que reproduce cosas sensibles
recibidas por los sentidos (Baumgarten, 1975, pag. 47).
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De manera que, si bien lo sensible y la sensacion originada por ello serdn los
elementos basicos que participaran en la construccidon, recepcion y vivencia de las
producciones artisticas, no debera pasarse por alto que de éste ambito primordial se
desprenderan muchos otros interconectados entre ellos, siendo el caso de la imaginacion muy
importante, en tanto que al darse la misma sensacion se generard, por ella, una imagen del

objeto en cuestion, en éste caso, de la misma produccion artistica.

Se ha identificado ya como la vivencia posee la particularidad de lograr generan una
ruptura en la corriente usual del vivir del individuo, llevando a su interioridad lo que esta
siendo vivido por €l y revelandosele alli una relevancia intima respecto a ello; para entender
tal cuestion, deberd tenerse en primera consideracion como, correlativamente, al presentarse
la vivencia estética, la sensacion causada a partir de la produccion artistica, por sus
cualidades®, penetrara subita, intensa e inmediatamente en la interioridad del espectador,
generando una imagen y concepcion total de la produccion sirviéndose, su sensibilidad, de
los propios contenidos, disposiciones, afectos e imagenes ya poseidos por ¢€l, remitiendo
inmediatamente, por ello, a las propias asociaciones significativas y afectivas que ésta guarda
con su individualidad, con su totalidad psiquica y circunstancia vital, irrumpiendo el decurso
comun de estos con una relevancia intima y reveladora, tanto de lo que el espectador esta

teniendo frente a ¢él, como de lo que se estara manifestando de ¢l mismo al recibirlo.

Resultara entonces necesario, partiendo de lo dicho, pasar ahora a recalcar el crucial
papel desempeiiado por los afectos del espectador en relacion a la produccion artistica, pues,

es cuando ésta logra moverlos y trastocarlos que se volverd intimamente significativo lo

6 Mas adelante se procedera a examinar ciertas cualidades de la produccion artistica que potenciaran que de su
recepcion resulte una vivencia estética en el espectador.
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expresado por ella en relacion al individuo al que se le presenta, siendo tal, un elemento
determinante para que llegue a suscitarse en él una vivencia estética; abordar la relacion dada
entre estos dos ambitos tan representativos de lo humano, es decir, los afectos y las
producciones artisticas, dejard ver como esta dimension llevara involucren una

transformacion del mismo espectador.

Por eso si bien veremos, de acuerdo a las teorias revisadas, que el movimiento
afectivo desencadenado por las producciones artisticas conllevara diversas consecuencias y
efectos para el espectador, se distinguiran dentro de estos aquellos que impliquen una
incidencia penetrante en ¢l, una secuela alteradora de su interioridad, de su vivir, de su estado

vital previo a su acercamiento con la produccion.

En este sentido, podemos comenzar por recordar la primordial relevancia conferida
al movimiento de los afectos en tanto que, con éste, puede llegar a generarse una
transformacion moral en el espectador; Para examinar tal efecto, partase de considerar que
los afectos movidos en el espectador al contemplar la produccion artistica siempre se
presentaran en ¢l como cierta clase de placer, pues, ya que ésta sera el resultado de la
imitacion de acciones, pasiones, cosas, situaciones, caracteres, etc., no se encontrara ¢l
mismo contemplando o sufriendo un estado agradable o doloroso real, pero podra accederle
en su imitacion, ddndose asi la suficiente distancia contemplativa y proximidad afectiva para
permitir al espectador padecer plenamente lo que est4 presenciando, mas como imitacion, no

como algo real.

De ahi la importancia primordial de la compasion y el temor para Aristoteles, éstos
seran ejemplos de como la imitacion de las pasiones dadas en la produccion artistica, en este

caso, en la tragedia, inspiraran simpatia y afectaran al espectador, mostrandole la proximidad
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de padecer tal infortunio, ruina, pena, dolor o tristeza pero sin acaecerle a ¢l aquello que da
origen a tal estado; con todo, este particular efecto propio de las producciones artisticas no
se restringira solo a este tipo de imitaciones, asi como tampoco a este tipo de pasiones, sino
que se dara respectivamente a la imitacion de todas las pasiones conexionadas con el placer
y el dolor, como la ira, el miedo, la envidia, el odio, pero también pasiones tales como la

alegria y el amor.

Dird Aristételes, finalmente, que todas las pasiones se presentaran en relacion al
placer y al displacer, y estos, a su vez, en relacion a lo agradable y lo penoso de acuerdo a las
disposiciones particulares de cada individuo, es decir, de acuerdo a su facultad desiderativa,
sus inclinaciones apetitivas; ha de entenderse entonces, que los afectos provocados por las
producciones artisticas se daran asi, como grados de placer y displacer, pero no solo
sensoriales, sino en intima conexion con la totalidad individual de cada quien, en este caso,

de cada espectador.

Y es que los productos de las artes, al ser imitaciones-representaciones sensibles, se
relacionardn con los afectos al darse como la representacion de algo en tanto bueno o malo
para un individuo en particular, por eso, entre mas se procuren involucrar estos en la
imitacion, la produccion artistica sera mas poética, mas se podra causar placer o displacer en
el espectador, mas se podran mover sus propios afectos y provocarle, asi, los efectos intimos
y profundos que de ella vienen, los cuales no se presentaran cuando el espectador
simplemente se posiciona frente a ella, sino cuando ésta llega a incidir en ¢l de manera
profunda, volviéndosele intimamente relevante al evocar, no solo a sus apetitos e imagenes,

sino, también a sus propios afectos; esto es lo que sucederd, precisamente, con la vivencia
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estética, siendo alli que la produccion artistica logra penetrar en el espectador, sensitiva,

significativa y afectivamente.

Es entonces, por medio de la relacion intima, profunda e inmediata del espectador con
la produccion artistica, que podra darse en él la catarsis®’, una purificacion de los afectos
despertados en €l que llevara a la moderacion de sus pasiones, a través del impacto afectivo
ocasionado por la imitacion vivida, purgandole de las perturbaciones afectivas o estados

afectivos nocivos que enferman a sus mismas pasiones, guidndolas asi, a que encuentren su

justo equilibrio o proporcion conveniente, segin cada individuo.

Ademas, lo dicho resultara un proceso placentero para él, en tanto tal purificacion le
sera connatural y agradable de acuerdo a sus disposiciones individuales, representando un
placer que parte de lo corporal, de lo sensitivo, pero que terminara por afectar también al
alma, a la totalidad psiquica, disposiciones, pasiones, habitos, contenidos de sentido y de

significado y, por tanto, al mismo vivir.

De ésta manera, dicha catarsis de las perturbaciones del alma o estados de animo
nocivos acercara al espectador a su punto medio o justa medida, al alejar del exceso y el
defecto a sus pasiones, conduciéndolo asi a la moderacion, término medio entre placeres y
dolores, el mejor modo de ser respecto de las cosas (Aristoteles, Etica Eudemia, 123 1a36);
ello es lo que lograra, finalmente, encaminarle a la virtud, modo de ser que posiciona al
individuo, por un lado, para actuar de la mejor manera posible con respecto al placer y al
dolor, desde un término medio relativo a cada quien pero de acuerdo a la recta razon, mientras

que, por otro lado, también le dispondra lo mejor posible a sentir de manera adecuada en

7 De acuerdo a lo revisado, debe decirse ahora que la catarsis puede ser considerada como un tipo de vivencia
estética.
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relacion a sus pasiones, llevandole a poder manejarlas de modo correcto con respecto a lo
agradable y lo doloroso que encuentra en su propia vida, y ya que el ser humano guia la
manera en codmo practica su vida, sus elecciones y acciones, primordialmente, de acuerdo al
placer y el dolor, en otras palabras, a sus apetitos y afectos, nutriéndose entonces su capacidad
de regular su elegir y su actuar como individuo, con los otros, dentro de los imperativos

sociales y en el mundo que le rodea.

Asi, con el cumplimiento de dicho placer purgativo del espectador, fruto de su
relacion, honda, cercana e inmediatamente significativa con la producciodn artistica, terminara
por transformarsele moralmente, al trastocar, la catarsis, su disposicion afectiva habitual y
modificandola, generando un resultado profundo y permanente en ¢l, éste es, la actualizacion
de su esfera pasional a partir del movimiento de sus propios afectos, los cuales encontraran

una nueva manera desplegarse en conjunto.

No obstante, si bien éste sera un efecto primordial de los productos de las artes, ha de
aclararse que con ellas no solo se podra tender a un desarrollo moral del espectador pues,
aunque la relacion del individuo con la produccion artistica se dé primariamente dentro del
vinculo existente entre e/ modo de ser racional productivo del artista y el modo de ser
racional practico del espectador, la conexion entre la produccion mimética y la accion moral
sera sumamente compleja, conllevando multiples 4mbitos de incidencia para la vida humana,
como ya se mencionaba, por ejemplo, con los efectos de la musica, los cuales se trataran a
continuacion atendiendo a su correspondencia con todo tipo de produccion artistica y en

relacion a la vivencia estética en su globalidad.

Partir de ello permitird ver que con las producciones artisticas no solo se lograra

purificar afectivamente por medio de la catarsis, asi como que su incidencia tampoco se
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restringira a la ensefianza ética o a la educacion prdctica, ni a cultivar la inteligencia y formar
el caracter del espectador a través de los contenidos y sentidos transmitidos por medio de
palabras y modelos éticos, manifestando entonces que su dimension de transformacion ética
y de la totalidad vital del individuo provendra también de la imitacion de estados morales y
estados del alma realizada por medio de todos los recursos sensibles imitativos, ya que con
ellos se produciran afectos analogos a lo imitado, partiendo de los efectos sensitivos
generados en el espectador pero logrando incitar no solo a sus sentidos, permitiéndole asi

acceder sensiblemente a lo expresado en la imitacion.

Conjuntamente, habrd de destacarse el caracter entusidstico de las producciones
artisticas, presentandose cuando éstas llegan a agitar tan fuertemente los sentidos y las
emociones del espectador como para producirle un pasmo o éxtasis, un estar fuera de si que
le suspende subitamente de sus determinaciones habituales al estar en el mundo, un estado
en el cual serd arrancado violentamente de sus condicionamientos animicos cotidianos para
después volver a su decurso vital comin habiendo sido trastocado, de manera intensa y
profunda de acuerdo a las sensaciones e impacto intimo generado por la produccion artistica,
siendo dejado también, en un temple en el que su sensibilidad se dispondra para ser afectada
abiertamente por lo que le rodea, e inclusive pudiendo resultar purificado y transformado, si
tal le estado también mueve sus afectos y le resulta intimamente relevante; con todo, sera
importante decir que éste tipo de efecto dependera, en mayor medida, de la abundancia
cualitativa o cuantitativa de las caracteristicas sensibles pertenecientes a la imitacion, siendo
éstas las que lograran estremecer la sensibilidad de su espectador de manera potente, subita

e incontrolable.
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Por ultimo lugar, encontraremos que los productos de las artes pueden ser asimismo
distinguidos como una fuente de distraccion, relajamiento y descanso de la vida cotidiana, al
darse para el espectador con un caracter de juego placentero, de una alegria inofensiva que
genera una ruptura en sus condicionamientos habituales para relacionarse con el mundo,
desencadenandose con ello un movimiento animico, igualmente placentero, que le hara sentir
alivio de sus propios padeceres, purificar sus pasiones y le llevara a aprender a recrearse
rectamente, a deleitarse como es debido, a apreciar debidamente, a llevarse sanamente como

individuo y a actuar como es oportuno.

Sera pues, fundamental, para lograr contribuir a los propositos previamente dichos,
que los productos de las artes busquen originar en el espectador no solo sensaciones,
impresiones, representaciones e imdgenes poéticas o un simple deleite e impacto sensible,
sino una repercusion profunda que posibilite suscitarle efectos sensitivos, emotivos y
afectivos para llegar a trastocarlo intimamente y asi generar un cambio en ¢l, tanto que
entonces podra considerarse a la produccion artistica, de acuerdo a las teorias revisadas, como
mas perfecta, en tanto esta transformacion del espectador sera un fin o proposito propio de
ella y dandose esto gracias a que en ¢l estd incidiendo inmediata, honda, intima, sensitiva y
significativamente para, a partir de ello, generar una modificacion en él, en otras palabras,

gracias a que el espectador le vivencia estéticamente.

Puede identificarse ahora como es que todos los elementos intervinientes en la
conformacion global de la produccion artistica habrdn de encontrarse dispuestos de cierto
modo para poder llegar a alcanzar fines especificos, desde su gestacion hasta el momento de
ser recibida por el espectador, por eso mismo, el que lleguen a alcanzarse ciertos efectos en

este ultimo dependera de las mismas cualidades de la produccion, aunque también de la
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facultad de éste para recibirla, de acuerdo a su totalidad sensitiva y expresiva; esta capacidad

estara regulada, precisamente, por su sensibilidad.

De aqui la importancia del uso conveniente, correspondencia adecuada e inclusion
correcta de los recursos técnicos ocupados para la conformacion de la estructura de la
produccion artistica, desde su ambito material al expresivo, que si bien recaerd en que todos
estos estaran primariamente encaminados a aportar al conocimiento sensible y expresar un
contenido significativo por medio de la mimesis, también hallaremos, de acuerdo a lo
revisado, que estos han de estar mayormente enfocados en lograr generar un movimiento
sensitivo, emotivo, afectivo y significativo en el espectador; serd imprescindible examinar
esto ultimo a continuacion, ya que los efectos intimos causados por la produccion artistica en

el espectador, asi como su vivencia estética, dependeran de y se daran en relacion a ello.

En este sentido, han de identificarse ahora algunos de los recursos técnicos que se
presentan como mas relevantes debido a que, por medio de ellos, ademas de ayudar a lograr
los objetivos antes dichos, se ayudara a que los efectos de la produccion artistica se susciten
e intensifiquen en el espectador, al genera que el impacto sensitivo, animico o afectivo en €l

sea mayormente intenso.

Siguiendo el andlisis ya realizado sobre lo dicho por Aristoteles y Baumgarten al
respecto de los recursos técnicos, podemos pasar ahora a sintetizar éstos en cuatro grupos, de
acuerdo al tipo de incidencia receptiva al que estardn enfocados y manifestandose, ademas,
su correspondencia con la vivencia estética, a partir de lo ya abordado con Dilthey, Gadamer
y Ortega y Gasset, dejando ver como se identificaran con ella de acuerdo a los efectos

desatados en el espectador por la produccion artistica.
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En primer lugar, hallaremos a los recursos técnicos que poseen la cualidad de
incorporar elementos, en la composicion de la produccidn artistica, enfocados en originar
imagenes poéticas, a la par de conformar y nutrir, tanto el contenido que busca expresarse
como su interpretacion intima e inmediata, posibilitando asi al espectador generar distintas
asociaciones significativas y notar la estructura interna de la produccion, permitiéndole ver

aquello que no es plenamente evidente para ¢l en un primer momento.

En este grupo se encontraran, fundamentalmente, todos aquellos elementos que
adornan y acompafian a cualquier tipo de imitacion para uso y excitacion de los sentidos,
estos permitiran al espectador, por un lado, recibir, comprender y sentir lo expresado por
medio de su sensibilidad, pero también le lograra producir impresiones sensibles e imdagenes
poéticas, moviendo su animo, ocasionandole placer o displacer y trastocando sus afectos a

través de las sensaciones suscitadas en €l.

Ha de recalcarse que el buscar generar imdgenes poéticas sera en sumo relevante, ya
que es por medio de ellas se constituira la imitacion para el espectador, permitiendo su
recepcion y vinculacion significativa, al darse como pinturas o representaciones mentales de
las sensaciones, de los objetos y de sus cualidades sensibles, presentes, en este caso, en

relacion a la produccion artistica.

Al ser tales, las imagenes también tendran la cualidad de permanecer en el individuo
aun después de haberse dado las sensaciones y en ausencia de sus estimulantes sensitivos,
persistiendo en €1, psiquicamente, la afeccion causada sin el movimiento actual de sus

facultades, siendo esto la base fundamental que posibilitara el recuerdo en el espectador.
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Se hace patente ahora el doble caracter de la imagen, primero, cuando el estimulo es
actual, siendo ahi un objeto de contemplacion en si mismo, lo cual se da al momento de
desencadenarse las sensaciones respectivas al estimulante, y segundo, cuando se da
unicamente su representacion mental en el individuo, ya sin estar necesariamente presente la
sensacion o el objeto, pero conservando una intima relacién con ellos, asi como con las
previas imagenes o impresiones dejadas que con ellos se asocian inmediatamente por medio
de la sensibilidad y que se encuentran preservadas en el recuerdo del individuo, alli donde,

segun lo dicho, se estructura /o vivido por él.

Por eso es que las imdagenes poéticas permitira la manifestacion, ya sea de muchas
cosas en conjunto, como cuando con éstas se lleva a una nocién general a partir de un
elemento singular que abarque la mayor cantidad posible de aspectos descriptivos, o cuando
con una imagen parcial se remite a la imagen total del objeto o situacién imitada,

presentandose asi como un conjunto de elementos articulados que se dan simultaneamente.

Es por la manera en como se estructuraran materialmente los contenidos expresados
en una produccion artistica que se hard propenso que la imagen generada a partir de
vivenciarla logre abarcar mas que su determinacién como mero objeto o artificio, dotandole,
ademas, de un sentido y significado individual, revelandosele al espectador, de manera
interior, como un todo de sentido que trastocara sus propias imagenes y contenidos

individuales y permitira renovarlos.

De este modo se hace visible que la imagen poética, asi como su representacion o
imitacion sensible, se conformard de manera compleja con todos los elementos que
constituyen, coexisten y se estructuran en la produccion artistica, siempre englobandose en

un lugar y un tiempo, haciendo referencia a una totalidad estética, imitativa, contextual y
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significativa, poniendo de manifiesto al contexto historico en el que ésta se enmarca, el de su
productor y el de su espectador, terminando por revelar las circunstancias particulares y

conformaciones individuales de estos dos.

Asi, los elementos que determinaran la recepcion de la produccion artistica por parte
del espectador se encontrardn al interior y al exterior, tanto de ella como de éste; es por ello
que, aunque la propia produccion ostente los mismos elementos sensibles para todo
espectador, se presentard de manera diferente para cada cual, siendo su recepcion,
apreciacion, asimilacion, interpretacion, vivencia y efectos, distintos para cada uno de ellos,
dependiendo de su sensibilidad, disposiciones e imaginacion, de su totalidad y circunstancia

individual, del contexto en el que se da su relacion vital con la produccion, de su propio vivir.

De acuerdo a lo dicho, tenemos que, igualmente, en este grupo de recursos se hallaran
todos aquellos que desencadenaran la llamada agnicion en el espectador, ya que estos,
siguiendo la idea ya antes abordada de agnicion, le permitiran generar asociaciones distintas
entre los elementos que compondran a la imitacién, ayudandolo a reconocer un contenido

significativo expresado por lo imitado que le era imprevisto en un primer momento.

En segundo lugar tendremos a los recursos que modificaran la recepcion esperada por
parte del espectador al estar contemplando o sintiendo, en general, una produccion artistica,
permitiendo una comprension distinta de los contenidos sensibles y significados expresados

por medio de todos los recursos sensibles imitativos que la constituyen totalmente.

Aqui, en el primer grupo, encontramos a todo recurso que podremos relacionar con
la nocion de peripecia, caracterizandose estos por aportar un giro inesperado dentro de la

estructura de la produccion artistica, el cual permitird que el espectador tenga una
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comprension distinta, en tanto inesperada, de aquello que estd recibiendo, sintiendo o

contemplando como imitacion.

Por otro lado, en tercer lugar se ubicaran todos aquellos recursos que dotaran a lo
expresado de un sentido diferente al comiinmente esperado, logrando generar una ruptura en
los condicionamientos habituales receptivos del espectador, disponiendo y potenciando a su
sensibilidad para recibir lo expresado por la produccion artistica y enriqueciendo las

imagenes poéticas generadas a partir de ésta.

De tal forma, ha de comenzarse sefialando que los recursos suscitadores de la agnicion
también corresponderdn con este tercer tipo, puesto que, aunado a lo previamente dicho
respecto a €sta, al incorporarse en la imitacion los elementos que la generaran, el espectador
podra percatarse de un sentido distinto al que pretendia llegar al contemplar la imitacion,
generandose con ello, una ruptura en los condicionamientos habituales que éste posee al

acercarse con aquello que se le estd presentando y permitiéndole renovarlos.

De la misma manera, en este tercer grupo encontraremos a las llamadas palabras
extranias o términos impropios, asi como a las expresiones o significaciones figuradas en
general, como lo son la sinécdoque, los epitetos, la alegoria o la metafora; todos estos seran
recursos imitativos por medio de los cuales el artista dotard al lenguaje comin de un sentido
extra, diferente al del uso genérico (denotativo), un sentido (connotativo) estético, poético,
imitativo, provocando con ello, aportar mas cualidades a lo representado para enriquecer el
contenido expresivo total de la imitacion, que lo presenciado resulte inmediatamente
evocativo o sugerente para el espectador y que la produccion artistica sea abordada
distintamente al resto de los objetos sensibles que el individuo puede encontrarse en su

transitar cotidiano.
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De tal modo, lo transmitido por la imitacion realizada a través de un lenguaje figurado
sera entendible para el espectador pero estara, a su vez, alejado de la manera comin en que
algo puede ser recibido por €l, de lo hecho ya costumbre para €1, excitando a su admiracion
y generando, a partir de su vivencia estética, una ruptura en sus estructuras habituales para

acercarse con lo que se le presenta, dandose ello a través de la produccion artistica.

Por otro lado, si bien estos tendran su primer efecto sobre la sensibilidad del individuo
también serdn un instrumento cognoscitivo que posibilitara la puesta en marcha de su
reflexion, ya que estos recursos le permitiran identificar las relaciones entre los distintos
elementos que componen la imitacion, sugiriéndole al espectador otras maneras de interpretar
lo que estd presenciando y originandole nuevos pensamientos respecto a ello, asi como

nuevas maneras de abordar lo que se le presenta.

Veamos, por el ejemplo, el caso particular de la metafora; ésta se realizara por medio
de la contemplacion de una correspondencia, similitud o semejanza entre los contenidos
significativos de los elementos implicados en su construccion, haciendo visible las unidades
de significacion comunes entre ellos y desplazando, a partir de ello, el contenido significativo

de un elemento a otro, haciéndolos interactuar en la misma estructura de significacion.

De ésta forma, con la metafora se logrard generar un excedente de sentido que
permitira al espectador interpretar la imitacion de manera inmediata, sensible, desde la
construida relacion entre unidades de significacion, sugiriéndosele inmediatamente distintos
sentidos significativos con respecto a lo que se encuentra contemplando, evocandolos desde
su conformacion particular como individuo, sus afectos, facultades, sus propias estructuras y

contenidos de sentido y significado.
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Aparte de ello, al estar implicadas las multiples asociaciones, similitudes y sentidos
que pueden haber entre lo metaforico y lo metaforizado, también se movera al espectador a
identificar racionalmente las diversas relaciones y posibilidades interpretativas de lo imitado,
de los recursos sensibles usados para realizarlo y las maneras de hacerlo; no obstante, debera
tenerse en cuenta que esta interpretacion y reflexion se daran de manera posterior a la propia
contemplacién de una produccion artistica o a su misma vivencia estética, pues, recordemos,
estas ultimas seran relaciones acaecidas gracias a la accion de la sensibilidad del individuo,
previas a la abstraccidn, categorizacidon o enjuiciamiento racional, si bien seran elementos

que aportaran a estos procesos.

De cualquier modo, tengamos presente como la metafora implicara multiples sentidos
significativos procedentes de las diversas contemplaciones de semejanzas que pueden haber
desde cada individuo, artista o espectador; sin embargo, la interpretacion, ya sea inmediata-
sensible o reflexiva-racional de la produccion artistica, asi como los efectos de ésta ultima,
dependeran de la relacidon generada entre las cualidades sensibles y expresivas de la
produccion como totalidad, construidas a través de todos los recursos técnicos no solo de la
metafora, las especificidades individuales constitutivas de su espectador y de la totalidad
contextual que les circunda, conllevando asi, conforme a estos factores, diversas

significaciones y sentidos.

De acuerdo a ello, ha de considerarse que cuando una imitacion logra incidir de
manera inmediata, profunda y relevante en el espectador, dichos elementos sensibles y lo
expresado por medio de ellos han llegado a ¢l pasando por el tamiz de su sensibilidad,
recurriendo en ese caso, para ser sentidos, recibidos, asimilados e inmediatamente

interpretados, a sus propios contenidos, estructuras, afectos, facultades, particularidades
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subjetivas, disposiciones individuales, a su contexto y circunstancia vital, ganando asi, la
produccion artistica, un sentido personal, intimo y significativo; en otras palabras, esta
incidencia decisiva sucedera cuando, de la relacion entre el espectador y la produccion,

resulte una vivencia estética.

Es, de esta manera, que recursos tales como la metafora, la agnicion o la alegoria no
solo conformaran a la produccion, la adornaran o lograran enriquecer su imagen poética total,
puesto que, al servirse de los referidos ambitos individuales inherentes al espectador, para su
interpretacion inmediata y evocacion de significados, lo haran distinguiéndose de la manera
comun en que algo puede ser expresado y, por tanto, de la manera acostumbrada en la que
eso puede ser recibido, disponiendo al espectador de un modo distinto al habitual y generando
entonces una irrupcion en sus condicionamientos cotidianos que tiene al ponerse frente al
mundo, lo cual permitird que esos mismos elementos individuales involucrados en su
recepcion de la produccion artistica, es decir, sus afectos, sus facultades y sus propios
contenidos de sentido y significado, sean excitados, trastocados y puedan ser renovados a
partir de dicha dindmica sensible, evocadora, intima e inmediatamente significativa; como
podemos ver, esta relacion transformadora se identificara plenamente con aquello que hemos

denominado vivencia estética.

Por ultimo, en cuarto lugar, encontraremos a los recursos enfocados primariamente al
impacto sensible, estando dispuestos en la produccion artistica para suscitar una conmocion
sensitiva y afectiva en el espectador, asi como un placer o displacer intenso que logre
despertar sus pasiones al mostrar sensiblemente, de manera evidente, cercana, sorpresiva,

profusa, etc., lo que se quiere imitar.
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Podemos sefialar como recursos pertenecientes a este cuarto grupo sefialado si,
nuevamente, a todos los elementos que adornan y constituyen a la imitaciéon para uso y
excitacion de los sentidos, pero sobre todo aquellos que buscan suscitar en el espectador un
gran placer o displacer estético (sensitivo y afectivo), ya que estos mostraran los afectos,
estados morales, ideas, valores, mas proximos a su sensibilidad, ocasionandole, asi, un efecto
animico que llega a trastocar sus propios contenidos individuales, sus pasiones, relaciones de

valor, etc.

Recuérdese que las pasiones se daran en relacion al placer y al displacer, de esta
misma manera, en las producciones artisticas, las pasiones imitadas se presentaran en el
espectador como grados de placer y displacer; siendo asi, al sugerirse mas cosas por las
imitaciones que remiten a mas elementos como buenos o como malos, entre mas sean 'y mds
fuertes resulten los elementos poéticos, recursos sensibles y afectos imitados en la produccion
artistica, ésta sera capaz de mover los afectos mas vehementes del espectador en sus distintos

grados de placer o displacer,

Es asi que lo imitado como mas intenso, las impresiones mas fuertes, la continua
sucesion de éstas, o lo que presenta muchas cosas diversas, simultanea o sucesivamente, tanto
en el aspecto material o significativo, ocasionara que el espectador ponga mayor atencion en
la produccion artistica y que esta Ultima, con toda su fuerza comprensiva, se introduzca en el

animo del individuo receptor para moverle de manera decisiva.

Asi mismo, en este tipo de recursos miméticos encontraremos la imitacion de lo
maravilloso, lo inusitado y lo extraordinario, mientras se presenten y articulen adecuada o
verosimilmente con la total estructura de la produccion artistica, si bien entendiéndola como

un mundo para si; estos aportaran al espectador muchos elementos sensibles en una sola
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representacion, provocando que se enfoque completa y subitamente en aquello que se le

presenta como novedoso, raro o admirable.

Este caracter de subitaneidad serd fundamental para que el acercamiento a una
produccion artistica devenga en vivencia estética, ya que desde éste se posibilitara la
comprension inmediata de los componentes sensibles y sus contenidos significativos por
medio de la sensibilidad del espectador, al generarse un impacto fuerte y sorpresivo que logra

irrumpir la manera comin en coémo lo vivido se estd dando en €l

De esta misma manera, se posicionardn aqui todos aquellos recursos que se
estructuraran en la produccion artistica con el fin de ser inesperados, sorpresivos,
impresionantes o imprevistos para el espectador, ya que estos le generaran desconcierto,
incertidumbre, estupor y una recepcion mas intensa, despertando sus pasiones, provocando
una irrupcion en su actitud contemplativa y coadyuvando a que los demas efectos resultantes

del vivenciar una produccion artistica puedan suscitarse.

Hallamos, pues, como cualidad compartida por los recursos de este grupo, su gran
potencial para despertar en el espectador un asombro respecto a la produccion artistica,
siendo éste otro mas de los elementos basicos que caracterizaran la suscitacion de la vivencia
estética y presentandose, por ello, como sumamente relevante, puesto que el asombro
permitira al espectador adentrarse en la produccion artistica de manera dindmica,
disponiendo y facilitando a su sensibilidad para poder acceder a los contenidos significativos
y cualidades sensibles como a algo novedoso, fuera de lo comun, distinto a lo vivido
comunmente por €l; de esta forma es que aquello mismo que fungira como peripecia también
se ubicara en este tipo de recursos técnicos, en tanto cambio sorpresivo que se sirve de lo

sensible para dar un giro inesperado a lo expresado por la produccion artistica, logrando con
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ello modificar la comprension inmediata que el espectador tiene de ésta al vivenciarla

estéticamente.

Recordemos ahora que el asombro y la inmediatez se presentaran como componentes
imprescindibles de la vivencia estética, pues estos, con respecto a la produccion artistica,
permitiran al espectador prescindir de los aspectos comunes o superfluos de ella y poder
centrar su atencion en los elementos que le son inusuales, asi lo imitado en la produccion
artistica no le resultara indiferente y logrard penetrar en €l como algo distinto a lo presentado
cotidianamente en su vivir, sustrayéndolo de sus condicionamientos habituales para
relacionarse con el mundo al presentarse como una ruptura en su acostumbrada corriente del
vivir; sera entonces que, por la fuerza sensible de la produccion artistica, se arrancara al
espectador de los nexos habituales con su vida cotidiana, regresando actualizado gracias a su

vivencia.

Desde lo abordado hasta ahora es que habra de considerarse una fundamental
dimension dual conllevada por la produccion artistica, es decir, las cualidades sensibles que
la constituyen y el contenido expresivo manifestado a través de ellas y los &mbitos que les
acompanan, condensandose ambos componentes, en la produccion, como una unidad
dindmica que permite que ésta se dé no como un conjunto de elementos sensibles o
expresivos aislados, sino como una plenitud de significado procedente de la amalgama de
sentido conformada a través de ambos aspectos; es con su vivencia estética que en el
espectador se representara inmediatamente el todo de la produccion artistica, generando una
comprension inmediata y relevante, tanto de ella, como de su estructura, composicién o

articulacion interna.
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Sera importante tener presente, por tanto, que cualquiera de estos recursos imitativos,
sea cual sea su tipo dentro de la categorizacion que aqui se ha hecho de ellos, todos
implicaran, justamente, modos de expresar, emplear y relacionar los componentes sensitivos
y contenidos significativos que la conformardn en su totalidad, remitiendo al conjunto

articulado de elementos que se dan simultdneamente cuando el espectador la vivencia.

Asi, la produccion artistica, desde sus articuladas cualidades sensibles, técnicas,
imitativas o poéticas, llegara al espectador revelando inmediatamente su dimension sensitiva
y expresiva, la cual sera recibida e interiorizada por €l, activa, inmediata y dindmicamente a
través de su sensibilidad y desde su totalidad individual, generandole inmediatamente
sensaciones, imagenes y asociaciones, tanto intensas como relevantes para ¢l, evocando e
incidiendo en su propio vivir y remitiendo a contenidos simbolicos, metaforicos, afectivos,
axiologicos, nociones universales, ideas colectivas, a su circunstancia, decurso vital y

horizonte.

Es asi que todos estos recursos, con la pluralidad receptiva e inmediatamente
interpretativa que pueden implicar, suscitaran efectos en aquel espectador en el que su
sensibilidad se disponga para ello, pudiéndose, inclusive, no solo mover y trastocar a sus
propios contenidos, afectos, disposiciones, conformaciones subjetivas y complejidad
psiquica, sino también transformarles, de manera profunda y duradera, puesto que, a través
de los recursos técnicos enfocados en generar una conmocion e impacto penetrante, se podra
lograr que lo expresado sensiblemente en la produccion artistica incida en el espectador
profunda e inmediatamente para ocasionarle un placer o displacer estético (sensitivo y
afectivo) stbito e intenso, lograndose asi que el espectador, al vivenciarlos estéticamente

como unidad, centre su atencion en la produccion artistica dejdndose abarcar por ella,
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excitdndose sus sentidos fuertemente, moviéndose sus emociones, sus disposiciones, sus
afectos, y llegandose a modificar asi la manera en como todos estos se dispondran en ¢l frente
a la produccion artistica, frente a /o otro que se le presenta en el mundo que le circunda,

transformandose asi su relacion constante con ello y en ello, es decir, su mismo vivir.

En suma, considérese entonces la fundamental importancia de la técnica, pero bien
entendiendo que aunque toda €sta se encontrara ya encaminada al cumplimiento de un fin o
valor, siendo primordialmente, en este caso, la produccion artistica como tal, la labor del
artista también estara encaminada a plantear, transmitir o solo expresar, un sentido o
contenido especifico a través de lo producido, desprendiéndose con ello de su mero caracter

de artificio o produccion artificial.

Esto serd posible gracias a que la produccion artistica sera, asimismo,
simultaneamente a la técnica, resultado de la mimesis, presentandose por ello como imitacion
de la vida externa y expresion de la interior. Es al ser una imitacion que la produccion artistica
poseerd una cualidad complementaria intrinseca, ésta serd, siguiendo lo ya sefialado por

nuestros autores, generar un efecto en el espectador, segun el tipo de imitacion que sea.

De esta manera, como se dijo en su momento, la mimesis representara un elemento
fundamental para la constitucion de las producciones artisticas, pero, aunado a ello, ha de
distinguirsele ahora como un factor en sumo relevante para posibilitar la vivencia estética de
¢stas, asi como la suscitacion de los efectos en el espectador que, a partir de ella, logran

transformarle.

Para examinarle téngase presente, en primer lugar, el particular disfrute generado al

contemplar una imagen ejecutada o una imitacion, proveniente, por un lado, de la
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connaturalidad que a ésta tiene el ser humano, por otro, por la desvinculacion que ésta posee
con lo real, siendo los efectos de la imitacion no consecuentes con los de lo imitado pero si
reales para el espectador en términos de lo afectivo, de lo (inmediatamente) significativo,
actuando sobre las pasiones, emociones, sensibilidad y totalidad individual de éste, aun
siendo reconocible plenamente o no la correspondencia entre lo imitado y la imitacion
realizada, esto recordando que, como sefala Aristoteles, la produccion resultante de la
mimesis no sera una copia fidedigna de la naturaleza o de lo que se encuentra en la realidad,
sino un producto de la imitacion de elementos presentes en la realidad y la vida, en su vida,
vida sensible, afectiva, significativa; asi es como el artista se encontrara haciendo referencia
a la vida externa y expresando la interior, manifestando la relacién entre éstas, develandola,
construyendo nuevas formas de ella, de comunicarla, de acercarsele, todo por medio del

mundo con significaciones propias que viene a ser la produccion artistica.

De ahi que el artista habrd de considerar la importancia de los recursos sensibles
ocupados para producir la imitacion, pues es desde estos que se logrard transmitir aquel
contenido significativo, pero siendo también con ellos que se desencadenaran los efectos
animicos, psiquicos y sensibles, respectivos, en el espectador, pudiendo ser inclusive tan
similares como los efectos suscitados por ello mismo que esta queriendo ser imitado, esto
dependiendo de los elementos técnicos, imitativos y poéticos ocupados por el artista para

realizar la produccion y de la sensibilidad de su espectador.

Ha de tenerse muy claro, por tanto, que si bien se parte del &mbito de los objetos
sensibles y las sensaciones, hay un punto dentro del proceso cognoscitivo en el que la
aprehension humana hacia ellos deja de ser puramente sensitiva y se torna en expresiva,

haciendo referencia inmediatamente, lo sensible, a un contenido significativo para el
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individuo, siendo esto posible gracias a la accion de su sensibilidad, puesto que ésta sera
aquella facultad que permitira al ser humano advertir, recibir, acceder, conocer y reconocer
las cosas sensibles, sus imagenes, representaciones, imitaciones y demas cosas separadas de
los sentidos que de ellos parten, pero no solo con respecto a su ambito sensitivo, sino, y mas
que nada, en lo relativo a los contenidos, sentidos y significados, remitidos o evocados

inmediatamente por ello.

Esto es, precisamente, lo que posibilitara al individuo ser afectado intimamente por
lo sensible y reaccionar ante ello, partiendo de su totalidad individual y actuando sobre ésta,
pero no desde un acercamiento intelectivo o puramente sensitivo, sino desde sus apetitos,
deseos, imagenes, disposiciones, predilecciones, gustos, emociones, afectos, etc., son dichas
caracteristicas las que le permitirdn acceder, por medio de esta facultad, a las realidades
concretas, a la conexion externa de éstas y a su orden interno expresivo, pudiendo entonces,
el individuo, ser afectado tanto por las cualidades sensibles como por dicho contenido

evocado inmediatamente por éstas.

A través de lo sefialado puede entenderse ahora como en las producciones artisticas
su dimension sensitiva se manifestara como unidades sensibles articuladas, esto a través de
los medios o recursos sensibles ocupados para su realizacion, como figuras, formas, colores,
palabras, sonidos, movimientos, etc.; son estos los que remitirdn a contenidos significativos,
transmitidos o expresados de acuerdo y mediante la labor del artista, manifestdndolos y
representandolos materialmente partiendo de la imitacion de acciones, caracteres éticos,
afectos, pasiones, emociones, ideas, cosas, valores, costumbres, hechos, estados morales y
estados animicos, estructurandose de diversas maneras segin el tipo de imitacion o

produccion artistica y excitando a los sentidos del espectador originando sensaciones,
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representaciones, imagenes e impresiones sensibles, pero también, conllevando contenidos y

significaciones para €L

De esta manera puede comprenderse por qué las imitaciones-representaciones
poéticas o producciones artisticas seran un lugar privilegiado para la expresion y puesta en
practica de la sensibilidad, puesto que en ellas se conjugara la aprehension sensitiva y la
significatividad expresiva que con ella viene, dandose las cualidades sensibles de la
produccion artistica como una totalidad de sentido estructurada que es accesible por el

individuo en su papel de espectador del mundo.

Con ello se hace notar que el proceso contemplativo-receptivo de los productos
artisticos y los efectos que de estos se desprenden dependeran sustancialmente del individuo
que los siente; por tanto, serd importante tener en consideracion que, para que la produccion
artistica logre suscitar los efectos profundos y perdurables que vienen con su vivencia, no
bastara con la accion del artista o las caracteristicas de su produccion, sino que sera también
necesaria la adecuada disposicion de la sensibilidad del espectador para permitir que se
genere en ¢l un temple receptivo adecuado, una actitud perceptiva o toma de postura implicita
desde la cual pueda relacionarse dindmicamente con la produccion artistica, sin un interés
especifico, practico o utilitario, y si centrando su atencion en ella para por ella dejarse abarcar,
permitiendo que se interne en ¢l con toda su fuerza sensible (sensitiva-expresiva) y

abriéndose con ello a la recepcion de los contenidos transmitidos por ésta.

Es cuando estos contenidos logran incidir profunda e inmediata en el espectador que
se vuelven significativos, al ser vividos y conjuntarse con sus conformaciones sensitivas,
psiquicas, afectivas, emocionales, desiderativas, temperamentales, biogréficas, vivenciales y

culturales, con su interioridad psicologica y totalidad individual, su subjetividad y vida
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intima, con sus propios contenidos y estructuras de sentido y significado para relacionarse
con el mundo, desde su propia vida, su contexto historico y circunstancias individuales,
suscitandosele alli, frente a aquello que esta siendo vivido por él mismo como produccion
artistica, una vivencia estética, en tanto que es, justamente, por medio de su sensibilidad, que
se evocaran, remitiran y aludiran a sus propios afectos y contenidos, permitiéndole entonces
verse afectado por los contenidos expresivos manifestados materialmente en la imitacion de
las acciones, afectos, pasiones, valores, estados morales, etc., pero no como si se hallase
frente a cualquier cosa comin presente en su corriente vital habitual, sino desde la
desvinculacion que posee la produccion con lo real y desde su caracter especifico como

espectador.

De esta manera es que la vivencia estética se llegara a conformar como una unidad
significativa que se vincula al todo de sentido que es la propia vida del individuo,
encontrando, /o vivido, una nueva manera de ser uno dentro de esta ultima; aqui la vivencia
se constituira como un centro creador de sentido, unico, irremplazable, eterno e inagotable,
debido a su intensidad, extension y relevancia inmediata, individual, sensitiva, expresiva y

significativa.

Sin embargo, aunque la vivencia se construya como unidad significativa dentro del
curso, proceso y totalidad vital del individuo, de los cuales parte y con los cuales se articula
profundamente, también se presentara como una ruptura en estos, interrumpiendo el decurso
habitual de la vida comun de aquel al que le acontece y sustrayéndolo de sus

condicionamientos habituales para abordar lo que se le presenta.

Es por ello que al vivenciar una produccion artistica el espectador no solo se vera

afectado pasivamente por lo que se le presenta, sino que coexistird dinamicamente con ello,
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padeciendo hondamente las cualidades sensibles y los contenidos significativos latentes en
¢stas, originandose en ¢l efectos sensibles, no solo sensitivos, donde la receptividad sensual
se mezcla con las significaciones evocadas en ¢l desde su totalidad individual, partiendo de
y volcandose en ella, generandose inmediatamente, gracias a su sensibilidad, asociaciones
significativas que le trastocaran, asi como a sus propios contenidos de significado, sentido,

valor, etc.

En este sentido, al ser vivida por el espectador, la produccion artistica irrumpira en su
curso vital cotidiano, en la corriente usual de su vivir, logrando poner de manifiesto lo
incierto en lo continuamente vivido por ¢l, estimulando su capacidad de asombro,
enrareciendo su manera habitual de enfrentarse a lo otro, ocasionandole sustraerse de sus
condicionamientos, estructuras y vinculaciones acostumbradas para acercarse al mundo, para
luego retornarlo a su vida cotidiana habiendo sido actualizado por los mismos elementos

sensibles y contenidos expresivos contenidos en la produccion.

Dicha actualizacion seré el efecto o resultado dejado por la vivencia estética, un
contenido renovado que, por su fuerza semsible, alusiva y significativa, ha ganado
permanencia, peso y significado para el individuo, esto respecto a otros aspectos que se
presentan cotidianamente en su vivir, los cuales vienen a ser, para ¢l, efimeros e indistintos;
en contraste, lo vivenciado por el espectador frente a una produccion artistica no desaparecera
en su flujo vital, sino que se conservara duradera, intima y significativamente, entrando a
formar parte de su totalidad individual, conservandose para el conjunto de su contexto vital

y relaciondndose con la totalidad de sentido de su propia vida.

De este modo se hace patente como en la vivencia estética interactian dindAmicamente

articulados la interioridad del espectador, lo que estd presente para ¢l como produccion
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artistica y el mundo que le circunda, en tanto que la misma vivencia se dard como una relacion
inmediata de apertura, accion y participacion con la vida, siendo por ello también expresion
de esta ultima. De tal forma es que al suscitarse la vivencia estética se producira una
unificacion inmediata de lo transmitido por los recursos sensibles y contenidos expresivos de
la produccion artistica con las facultades, pasiones, los propios contenidos de sentidos y
significados del espectador, conformandose como un todo perdurable de sentidos, valores,

fines, significados y relaciones vivenciales en continuo cambio.

Es de ahi, justamente, que aquellos estimulos sensibles y contenidos expresivos
brindados por la produccion artistica se tornaran significativos para el espectador, que se les
dotar4, inmediatamente, de un sentido personal, intimo, relevante para su vida y subjetividad,
de acuerdo a sus configuraciones individuales, sus propios contenidos, pasiones y facultades;
por eso mismo es que, al presentarse una vivencia estética, la produccion poseera el potencial
de afectar estos ambitos, aportando elementos para su constitucion, para su reconfiguracion,
renovacion y modificacion, entramandose con la totalidad de la vida del espectador, su

circunstancia y horizonte vital, con sus vivencias pasadas y expectativas del futuro.

Por eso la vivencia estética terminara por actualizar al individuo en su totalidad,
permitiéndole acceder a nuevos contenidos y elementos para estructurar la manera de
comprender, significar, interpretar, considerar y representarse a si mismo, a los otros, a la
vida, al mundo y a su circunstancia, transformando asi sus previas configuraciones psiquicas

dispuestas para ello.

Mas auln, gracias a esta dindmica unificadora de ambos se produce que el espectador,
al momento de ponerse frente a una produccion artistica y vivenciarla, salga de si y participe

de ella, coexista unificadamente con ella, se contemple a si mismo reflejado en ella, que
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advierta el todo vivencial presente para ¢l y que actia sobre ¢l mientras ¢l actiia sobre éste,
que se sepa a si mismo frente al mundo, mundo enmarcado en la produccion artistica, que se
confronte consigo mismo a través de ella, que se encuentre a si mismo viviéndola, se percate
de su transcurrir con ésta, de la articulacion de ésta con su propia vida, con su flujo vital y su

contexto.

De tal forma, al vivenciar estéticamente una produccion artistica, se potencia en el
espectador su capacidad de enterarse de si y de lo otro, de ocuparse de lo otro, con lo otro y
los otros, que se interese de lo que le envuelve y afecta, transformandose sus modos de actuar,
de producir y de pensar respecto a los otros, la vida, la naturaleza, modificandose el modo en
que ve y entiende su vida, sus actitudes, su perspectiva vital, como se posiciona frente al
mundo, modificandose la concepcion que posee de si mismo y de lo que se le presenta, pero
también sus maneras de coexistir con ello, de convivir, relacionarse, dirigirse, involucrarse e

incidir en y con el mundo, en y con los otros seres que habitan en éste.

Amén de ello, ya que la actualizaciéon de los contenidos del espectador en su
significado existencial siempre se dard en relacion al mundo, como un nexo entre una
totalidad individual y una totalidad contextual, en el espectador se generara una percatacion
inmediata de su articulacion, participacion e incorporacion activa no solo con la produccion
artistica, sino, también, con la propia vida, con el mundo, con su aqui y ahora, con su
contexto temporal y espacial, en términos histéricos, sociales, culturales, individuales,
colectivos e intersubjetivos, un cerciorarse interno de coexistir con estos, provocandose que
se interrumpa y reconfigure su propio flujo vital, el sentido de su vida, su modo especifico

de existir la realidad, asi como que se enriquezca y amplie su horizonte vital, incidiéndose
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asi en su relacion colectiva, su conformacion en sociedad, en su cultura, su periferia y su

circunstancia.

Y es que las producciones artisticas, si bien son particularidades concretas y vitales
accedidas por medio de la percepcion sensible, no son productos autdégenos ni aislados, son,
mas bien, resultado de un proceso dindmico que pone de manifiesto la complejidad
constitutiva del individuo creador y de su circunstancia, estructurandose e influyéndose desde
estos y siendo expresion de la totalidad vital en la cual estan inmersas, reflejando la relacion
que mantiene con la realidad, las ideas, ideales, pensamientos, valores, quehaceres y vision
estética de un espacio geografico, de una época y de los que le habitan, llegando a revelarse
al espectador como unidades expresivas que, poseyendo una conexion interna, por su
estructura, y externa, en el contexto donde se articulan, condensan un universo significativo

de manera sensible para lograr incidir en €l.

De tal modo, asi como la produccion artistica refleja lo que el ser humano ha sido a
través de la historia, su herencia cultural, sus valores, ideales y creencias, sus modos de ver
la vida, al igual que aquello que est4 siendo para una colectividad en un momento historico
determinado, su vivencia estética pondra de manifiesto como se presenta esta herencia
historica y contexto inmediato para un individuo, creador o espectador, ademas de revelar la
articulacion de su individualidad con estos, siendo entonces, la misma vivencia estética, una
herramienta notable para lograr revelar esta dimension histdrica al individuo, ya que en ella
se vincularan, inherentemente, lo individual y lo colectivo, el yo y su circunstancia, &mbitos
que, asi mismo, se verdn afectados por ella, actualizdndose su concepcion de éstos para

espectador.
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Véase asi como la vivencia estética de una produccion artistica, en primer lugar,
poseera la cualidad de poder llegar a transformar su individualidad, su misma existencia viva,
enriqueciéndose y cambiando la manera en como recibe, procesa, responde y se constituye
frente al mundo, o bien, cdmo el mundo se le presenta e incide en él mismo, ya que ambos

se dan simultdneamente, influyéndose mutuamente.

En segundo lugar, notese también como la vivencia estética de una produccion artistica
transformara la manera en cémo el espectador se relaciona, se involucra e incide en el mundo,
al trastocar su modo de actuar, de producir y de pensar, modificandose entonces su relacion
con lo otro, con los otros, con la vida y en la vida, consigo mismo, en su horizonte y

circunstancia vital.

Por todo lo dicho, finalmente ha de considerarse, como la vivencia estética de una
produccion artistica, al lograr mover y evocar intensamente los sentidos, imagenes,
disposiciones, afectos, emociones, habitos, contenidos y estructuras de sentido y significado
del espectador, albergara el potencial de trastocar su totalidad individual e interioridad, su
vida intima, psiquica, afectiva, emotiva y significativa, terminando por modificarse su propio

vivir, la manera en que se articulan su yo y su circunstancia en y con el mundo.
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CONCLUSION

Teniendo a la mano la rigurosa investigacion que nos precede, puede procederse ahora a
sintetizar las conclusiones de la investigacion, llegandose a concretar, con ellas, la
comprobacion de su hipotesis, es decir, que las producciones artisticas logran ocasionar una
transformacion intima y duradera en su espectador cuando éste llega a vivenciarlas

estéticamente.

De acuerdo a ello afirmamos lo siguiente: las producciones artisticas tienen la
capacidad de poder incidir determinantemente en su espectador cuando los contenidos
sensibles y expresivos trasmitidos por éstas, llegan a su sensibilidad y lograr penetrar
profundamente en su interioridad individual, excitando sus sentidos, asi como moviendo a

sus propios deseos, imagenes, emociones, afectos, contenidos de sentido y significado.

Es cuando la misma produccion logra evocar intima e intensamente tales ambitos del
espectador, que aquello sensible y expresivo trasmitido por la produccion artistica se le
tornara en inmediatamente significativo e individualmente relevante, ya sea por la fuerza o
subitaneidad del impacto sensible, por el asombro ocasionado, por la riqueza y pluralidad de
sus cualidades sensibles, por los afectos imitados, las imagenes poéticas generadas, la
empatia ocasionada, etc., generdndole una irrupcidn en su decurso vital comun y una ruptura

en sus condicionamientos habituales para acercarse al mundo.

Ahi es donde lo que esta siendo vivido, es decir, la produccion artistica, tiene la
ocasion de poder afectar, conformar, enriquecer y transformar al espectador, a su interioridad
e individualidad, ya que de esa ruptura e irrupcion volverd a su curso vital comin habiendo

sido actualizado en aquellos elementos trastocados por la misma vivencia estética;
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modificandose asi, a través de ello, sus modos de recibir y constituirse, en y con el mundo,
de incidir en los otros y con los otros, en y con su contorno, y por tanto, cambidndose también
la manera en que se relaciona en estos, en que se correlacionan con estos, en como coexiste

su yo en su circunstancia, en otras palabras, su vivir mismo.

Es asique ha llegado el fin de nuestra investigacion, al menos por ahora; cabe concluir
que a traveés de la elaboracion y consumacion de la presente tesis, se han podido apreciar
diversas lineas posibles de investigacion, pudiéndose ser enmarcadas, dentro del dmbito
filos6fico, donde se sugeriria un analisis de la cuestion propuesta ahondando atin mas en el
pensamiento de Aristoteles, asi como recurriendo a otros autores tales como Bergson o
Husserl, quienes sin duda aportarian matices afines e interesantes a la problematica. Asi
mismo, se busca que lo aqui trabajado pueda figurar como un punto de partida para futuras
investigaciones dentro del campo de la estética y la filosofia del arte, aportando un panorama
y estudio introductorio a asuntos, tanto tedricos como practicos, respecto a la labor del artista,
el papel del espectador, su relacion mutua con la produccion artistica y con el contexto donde
se despliegan. Por ultimo, se proyecta la viabilidad de conjuntar el tratamiento del tema aqui
tratado desde una perspectiva psicoldgica o neuropsicologica, asi como la consideracion sus

posibles aplicaciones dentro de estas ramas.

Finalmente, se espera que la investigacion pueda fungir como fuente de consulta
teorica-conceptual, con fundamentos firmes y plurales, Util para la justificacion de proyectos
y programas enfocados a generar una incidencia relevante en los individuos, su circunstancia,
su conformacion social y su contexto, a través de la promocion, desarrollo y fortalecimiento
de su sensibilidad, la cultura, las artes y otros fendmenos vitales que contengan a la vivencia

estética como un agente transformador del vivir humano.
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