REFLEXIONES EN TORNO
AL COMPORTAMIENTO ESTETICO

Por: José Jairo Montoya Gomez

1. Planteamiento del problema

En ¢l proceso de formacién, consclidacion y funcionamiento de nuestra cultura hay
fenémenos que ni definimos, ni controlamos, ni muchas veces racionalizamos, justamen-
te porque hacen parte de ese bagaje que modeliza la condicién zooldgica de nuesira
existencia, y que aparecen a nuesiros 0jos como el sustrato que permite reCconocemos
como sujetos de una cultura. Razén tenia Aldox Huxley al decir que somos beneficia-
ries, pero también victimas de una cultura. Si ciertamente sus codigos y sus pricticas

_ definen el entramado en el cual nos podemos mover como sujetos, esos mismos codigos
y pricticas prescriben los 6rdenes en ios cuales podemos reconocernos y reconocer (0
des-conocer) a los otros, también “sujetados™ por “lo Mismo”.

Nuestra cultura ha espacializado casi que milimétricamente ciertos dominios de la
prictica humana y de nuestra constitucién como sujetos, y con ello también ha institu-
cionalizado esos quehaceres y ha especializado ciertos comportamientos.

Para nadie es extrafio, por gjemplo, gue dentro del 4mbito de 1a experiencia estéti-
ca —compartimentada en lo que comiinmente se llama lo sensible, la sensibilidad, la
percepcion—, tengamos una “esfera institucionalmente privilegiada: el arfe”, Quien dice
experiencia estética, parece decir arte; y quien dice estética, sefiala especificamente una
reflexidn sobre ¢l arie.

Esta primera corespondencia entre experiencia estética v arte,

Ha llevado con frecuencia no tanto & conceder una atencién primordial a los fené-
menos ariistices, dentro de nuestra disciplina {la teoria estética): lo cual, segiin es
obvio, resulta absojutamenie impreacindible, como {cuanto) a convertir el arte en el
egpacio exclusivo de interéa de la estética, reductivamente entendida entonces
como “filosofta del arte’.

Podemos sefialar cste hecho como un fendmeno de institucionalizacién y privile-
£i¢ de vn hacer.

1 JIMENEZ, José. mdgenes del hombre. Madrid: Tecnos, 1986, p. 61,
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Sin embargo, a esta identidad también la acompafia otra reduccién que parece
operar con toda naturalidad: en tanto la “experiencia estética” es dominio del hombre,
terreno privilegiado de un “hacer” que €l cultiva v produce, el arte se convierte también
en un fenémeno priversal; vale decir, una prictica humana que tiene sus desarrollos y
evoluciones, a la manera como la tienen otras pricticas humanas: fenémeno de especia-
lizacién de un comportamiento.

Estos dos “supuestos” (el de considerar 1a experiencia estética como sindénimo del
“arte”, y ¢l de tomar a ésie como un fenémeno universal e intemporal), no sen sin
embargo méas que hechos culturales ¢ histdricos que si bien proporcionan una especie de
lugar comiin y natural coando se habla del “arte”, obedecen no obstante a condiciones
especificas de nuestra cultuea occidental. Ninguno de elios es sin embargo aceptable. Si
tomamos el primero, es obvio que

Desplegamas experiencias estéticas que no caen dentro del terreno del arte, como
sucede cuando apreciamos estéiicamente un rostro humano, o cuando hablamos de
la belleza del maz®.

Si tomamos el segunde, puede constatarse facilmente que

Se ejeva a pauta estética universal el conjunto de fenémenos de mayor significa-
cién estética de nuestra tradicion de cultura, superponiéndose de forme etno-
céntrica y anacrfnica nuestros criterios estéticos a situaciones culturales e his-
tdéricas antropolégicamente diversas®,

Axin mis, estos dos supuestos dan origen a otro lugar comin que se prolonga
Jjustamente porque £] recoge una iradicion histSrica cuyas raices se encuentran justifica-
das en una concepci6n teleclégica de la historia de la cultura: puesto que podemos hablar
de una actividad especial en la esfera de lo sensible, susceptible de un desarrollo, es
posible entonces tener una “consideracion evolutiva y lineal del arte por la que se esta-
biece bajo dicha nocién una secuencia de “desarrollo™ que, desde “el arte primitivo” o el
“arte prehist6rico”, Hegaria hasta la situacién del arte en nuestro presente™. Fue un lugar
comin, y aln lo es para muchos historiadores del arte y estudiosos del fendmeno artisti-
co, mirar la esfera de 1o estético desde esta perspectiva “evolucionista” que piensa tanto
el arte como sus concreciones particulares desde la Optica de un proceso lineal, acamula-
tivo si se quicre, pero sobre todo movide por un desarrollo progresivo. Pero no es tanto la
reflexidn sobre el “arte”, que muchas veces sélo traspasa implicita 0 explicitamenie estos
supuestos a su terreno, la que debe dar luz sobre ellos, cuanto un andlisis de las formacio-
nes culturales que originan dicha forma de comprensidn.

2 IIMENEZ, J. Op. cit,
3 JIMENEZ, I Op. cit., p. 61.
4 JIMENEZ,I. Op. cit, p. 61.



En un hermoso texto titulado Raza y cuitira, cuya presentacién en Ia Asamblea
Mundial de 1a UNESCO en 1971 gener6 ciertas resislencias, Lévi-Srauss trae una bella
metafora que quizd nos sirva de punto de referencia para ubicar este problema:

La riqueza de una cultura, o del desarrello de una de sua fases, no existe a titulo de
propiedad intrinseca, sino en funcién de la situacién en la cual se encuentra el
observador en relacién con ella: del ndmere y de la diversidad de los intereses que
le otorga. Imprimiendo otra imagen, uno podria decir que las culturas semejan
trenes que circulan més o menos rdpidamente cada uno sobre su propia via y en
diferente direccién. Aquellos que lo hacen lo mismo gue la nuestra se nos presenta
de manera més duradera y podemos observar con detenimiento el tipo de vagones ¥
la fisonomia y la mimica de los pasajeros a través de log vidrios de nuesiros respec-
tivos compartimientos. Pero, si sobre otra via oblicua ¢ paralela, un tren pasa en
sentido contrario, no percibimos més que una imagen confusa y que desaparece al
instante, apenas identificable, a menudo reducida a una bruma momentines en
nuestro campo visual, que no nos brinda ninguna informacién scbre el aconteci-
miento mismo y sdlo nos irrita porque interrumpe la contemplacién placida del
paisaje que servia de telén de fondo a nuestros enmueiios.

Ahora bien, todo miembro de una culfura es tan estrechamente solidario con eila
como aquel pasajero ideal lo es de su tren. Desde el nacimiento ¥ probablemente
incluse antes —lo sostuve permanentemente—, loa seres ¥ las cosas que nos rodean
adquieren en cada uno de nosotros un conjunto de referencias complejas que forman
un sistema: conductas, motivaciones, juicios implfcitos que después la educacién
viene a confirmar por la via reflexiva que ella nos propone del devenir histérico de
nuestra civilizacién. Nos desplazamas literalmente con ese siatema de referencias y
les conjuntos culiurales que se forman alrededor de ¢l no nos son perceptibles mas
que a fravés de las deformaciones que les imprime. Puede incluso incapacitarnos
para verlos".

Basta examinar algunas manifestaciones de grupos étnicos que marchen por vias
alternas a las nuestras, para comprobar no s6lo la aguda analogia de Lévi-Strauss, sino
para comprender también Ia irreductibilidad de lo estético a la esfera del arte y la imposi-
bilidad de asimilar la belleza a una categoria universal.

a. El universo lingiifstico abunda en ejemplos: tradicién oral frente a lo “literario”
en sentido estricto; relatos, cuentos, narraciones, juego lidico con formas lingiifsticas,
rituales de la palabra o de quien la profiere, etc. Tales fendmenos dificilmente pueden
catalogarse bajo el reduclo especifico de la “experiencia artistica” con el lenguaje que
conocemos como literatura.

b. El mundo de lo kin€sico, de la danza o dei manejo del cuerpo: la esfera de Jos
cuidados del mismo o de sus “incuidados”™, como en la experiencia de la mistica o de la
tradici6n oricntal, o en el rico universo de los tatuajes ian abundantes en las llamadas
culturas primitivas ain existentes, ¢ en las culturas africanas: muchos de ellos estan

5 LEVI-STRAUSS, Claude. Mirando a lo lejos. Madrid: Emecé, 1986, p. 29-30,
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incluso exentos de toda referencia artistica; o como dice Margaret Mead al examinar el
papel de ia danza en Ia cultura Samoana, con una importancia tal en la constitucidn de la
individualidad dentro del grupo, Que “vician seriamente la danza como representacion
estética™s.

¢. El universo del construir, del morar, del habitar, nos pone ante experiencias
espaciales que poco o nada tienen que ver con 1o que se denomina arte, pero si con la
sengibilidad: si para la Grecia clisica las relaciones entre el proyecto politico y el 4mbito
de la construccién de la polis definen un entramado de relaciones no propiamente artisti-
cas sino de construccion y ereccién de un contexto para el hombre civdadano’, 13 “arqui-
tectura” en ]a época de la ilustracién abre todo un espacio de adomo y decoracién cuyo
estatuto trasciende los limites del construir; o la arquitectura moderna recupera dimensio-
- nes espacio-temporales nuevas enraizadas en todo vn problema de funcionalidad cuyos
alcances merecen otra atencion.

Y esto por no hablar de aquellas experiencias que sobre el morar y el habitar han
llevado en ofras culturas a procesos de humanizacién del espacio y del tiempo cuyos
referentes no son los nuestros y cuyo estatuto dentro de las practicas humanas no pasa
por su condicion artistica.

d. Ni qué decir de la llamada “esfera de la figuracién”; dificilmente las prime-
ras manifestaciones graficas hasta hoy conocidas pueden tomarse sin mis como testi-
monio de una experiencia “artistica” aiin en ciernes, claro estd, primeras manifesta-
ciones ain ingenuas de una figuracién imperfecta. Ni mucho menos los primeros
refugios del komo sapiens, abigarrados de caracteres, grafias, formas y figuras, con-
forman los primeros intentos de un “musec imaginario” como bellamente lo sefalara
Mairaux. Dificilmente también ese cimulo de imigenes € iconos que constituyen un
rico patrimonio en las culturas como fruto de la percepcidn estética en su conjunto,
ingresan sin mis al dominio de lo artistico. A lo mejor una red de relaciones no
necesariamente asimilables o medibles en tomo a la experiencia artistica, cruza y
define esas producciones,

Cuando en el trabajo de la “talla” del marfil un esquimal —segiin nos relata el
antroptlogo Edmund Carpenter— “‘hace surgir” la forma de una foca, el “artista™ esqui-
mal no considera que €] haya sido e! “creador” de esa forma, sino alguien que “1a liberé”,
que la “ayud¢ a salir”. Podria parecer que esta experiencia es el anticipo o el equivalente
de la expresién de Miguel Angel cuando al considerar el acto de “creacién” de la obra de

& JIMENEZ G., J. Op. cit., p. 61.

7 JAHNIG, Dieler. Historia del mundoe, historia del arte, (trad. de Guillermo Hirate). México: Fondo de
Coltura Econdmica, 1982, p. 9,
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arte escultdrico, 1o concebia como el proceso de “infundir en el mérmol una forma bella,
forjada en su mente en el proceso de contemplacién espiritual de la belleza”3. No hay tal;
si el artista renacentista “crea”, el “artista™ esquimal tan $6io ayuda a emerger las formas.
Por eso en su cultura lo importante no es ¢l objeto artistico sino el proceso, ¢l ritual que
lleva a su produccién,

Tanto en unas experiencias como ¢n ofras encontramos, pues, formas de institu-
cionalizacion de la dimensitn estéiica culturalmente diversas a las que en nuestra fradi-
cién dieron lugar al desarrolic del arte.

Atlin mids: es el cardcter dinimico y abierto de los procesos estéficos, sus rajces.
simbdlicas, Jo que hace que desde nuesiro presente podamos tomar como “arte” 10 que
originariamente no fue vividoe como fal. Lo cual nos deja al menos indicados ciertos
aspectos:

a. Es necesario rescatar la dimension estética de las llamadas experiencias artisti-
cas, y con ello evitar la reduccion de la primera en la segunda.

b. Es necesario restituir la universalidad antropolégica de 1a dimension estética,
justamente en ¢l dominio de 1a llamada prictica simbdlica. Vale decir, en ese proceso de
mediacion y de distanciamiento que el hombre instaura entre &1 y la realidad, y que
definen para el 4mbito de su comportamiento estético, una esfera propia.

c. “Frente a la universalidad antropoldgica de la dimensién estética, el arte
aparece por consiguiente como una forma especifica de institucionalizacién de lo
estético, caracteristica de nuestra tradicion cultural™®, que ademss experimenta pro-
fundas y sucesivas transformaciones y modificaciones en ¢l decurso histérico de di-
cha tradicitn.

Si hemes indicado al menos ¢l lugar donde este doble proceso de identidad reduc-
tora se da, hemos también sefialado la necesidad de desatar su mutua pertenencia, para
ubicar el “arte” en su dimensidn histérica, y para situar en toda sa extension el ambito
del comporiamiento estético. :

Quiza ello nos permita abrir un espacio de discusion sobre el fenémeno estético
que ofrezca la posibilidad de situar ambos fenémenos en su contexto.

8 JIMENEZ, J. Op. ciL. p. 623.

9 JIMENEZ, I. Op. cit., p. 62.
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2. Estética - Lenguaje

O de cdmo nuestra percepcion y tematizacién sobre lo estético estd
mediatizada por la comprensidn del lenguaje

a No deja de sorprender la constatacién que podemos hacer en la historia de
nuestro pensamiento de una especial pertenencia entre 1a reflexidn sobre ¢l fendmeno del
lenguaje ¥ la forma de comprensidn, de tematizacion y de justificacion de la Hamada
actividad artistica. A lo mejor dicha coexistencia comprensiva fengz explicaciones pa-
leontelégicas, de cuyos indicios ya tenemos noticia en la sorprendente obra de André
Leroi-Gourhan, Pero para nuestros intereses béstenos al menos indicar algunas “calas™
evidenies para constatar ese juego analdgico establecido entre el acto de proferir palabras

" (propio del “polo funcional” de la cara), y la muy privilegiada actividad de pintar o,
en forma més genérica, de efectuar trazos simbdlicos (propia del “otro polo funcio-
nal” de la mano).

Primera cala
Al examinar la opci6n alétheia - apaté dentro del pensamiento griego, opcién que justa-
menie puede indicar 1a conversion de las “experiencias estéticas™ de la Grecia cldsica en
un problema artistico como tal, Marcel Detienne enuncia asi el problema:

En la historie de las categorfas mentales, el historiador no alcanza las més de las
veces sino estados de cosas, “Bu transformacién y mecanismo estén por construir”.
Pero hay casos en los que la mutacién se opera de algtin modo ante los ojos del
historiador, como une reaceién quimica anie los de aquél que experimenta. 8i tuvié-
ramos por Wnicos testigos al pensamienta sofistico por un lado y por airo al pensa-
miento filossfico, el paso del pensamiento religiose al pensamiento racional se nos
escaparfa, nos verfamos obligados a reconstruirlo. En nuestro caso contamos con

dos testigos privilegiados: por una parte, Siménides de Céos; por otra, las sectas
hlossficas-religiosan {...}.

Siménides {nacido en 557-6 a. C.) representa un giro en la tradicién poética, por el
tipo de hombre gue invoca ¥ a la vez por la concepcitn que tiene de su arte. Ante
todo, Siménides es el primero en hacer de la poesfa un oficio; compone poemas por
una suma de dinero.

(Primera circustancia que, a los ojos de sus contempordneos y de sus sucesores, es
una total afrenta a la condicién del poeta, del anbio, del adiving).

Pero Bimdnides al mismo tiempo enfoca de vna forma nueva la funcién poética:
acompafia a eata mutacién, en efecto, un esfuerzo de reflexién sobré la naturaleza
de la poesia. La antigitedad ha atribuido a Simdnides esta famosa definicién: “la
pintura es una poesfa silenciosa y la poesfa una pintura que habla™.

Sugestiva comparacién, pues la pintura es una técnica que pone en jiege una cuali-
dad intelectval a la que Empédocles llama Metis, es decir, una destreza de oficio, &
inseparablemente, una especie de mégica habilidad. El pintor amalgama los colores:
a partir de estas materias inertes crea figuras a las que los griegos llaman Poikila,

70



cosas irisadas, abigarradas, animadas. Tradicionalmente la pintura ha sido conside-
rada coma un arte de ilusién, de “engaiifa®: el autor de los Dissoi Logoi la define
eoxno un arte en el cual el mejor es aquel que engafia, “haciends el mayor ndmero
de cosas que se parezcan a Jo verdadero”. La analogia que Siménides sefiala tan
claramente entre la pintura y la poeaia confirma pues, plenamente, 1a anécdota que
noa revela a este poeta como una especie de precurzor de Gorgias.

Cuando le preguntaron a Siménides: ;cuél es la razén de que s6lo a dos Tesalios no
logres nunca engafiar? respondié el poeta: son demasiadoe ignorantes para ser engu-
fiados por mi. De esta anécdota que algunos han querido atribuir a Gorgias, se
deduce claramente que los antiguos trataban la poesfa de Siménides como un arte
de engafio, como una forma de expresién en la que apaié, era un valor positive. A
través de la pintura, que juega en la sociedad griega un papel cada vez méa impor-
tante como forma de expresidn, descubre el poeta uno de los rasgos que caracteri-
zan su arte. Pero al mismo tiempo, descubre el caricier artificial de ia palabra
poética. Ez esto lo que parece indicar la formula que Miguel Psellos atribuye a
Siménides: “la palabra es la imagen {(eikon) de la realidad”, Kikon ea el nombre
técnico para designar la representacidn figurada, pintada o esculpida. Es la “ima-
gen” creada por el pintor o el escultor. Simdnides es poco méa o menor contempors-
neo de esa mutacién que trastorna tanto a la significacién de la estatua como & las
relaciones tradicionales del arlista y de 1a obra de arte. Desde fines del siglo VII, la
estatva deja de ser un signo religiose, pasa a ser una “imagen”, un signo figurado
que intenta evacar en el espfritn del hombre una realidad exterior. Uno de los
aspectos de esta mutacién es la aparicién de una firma en la base de 1a estatua o en
el plano de la pintura; en la relacién que el artista institoye con la obra figurada se
revela como agente, como creador, a mitad de camino entre la realidad ¥ la imagen.
En los planes escultérico y pictérico, hay una solidaridad y la mds estrecha, entre la
forma de conciencia del artista ¥ la invencién de Ja imagen. Simdnides representa
precisamente el momento en que el poeta, a su vez, se reconoce & través de la
palabra, cuyo carécter descubre por intermedio de la pintura y la escultura™.

Segunda cala

Privilegiando 1a funcidn denotativa y el consecuente criterio de validez implicito en ella,
gustaba va Platén de utilizar en su tratado sobre La Repiblica al lenguaje como argu-
menig explicativo para resaltar ¢l cardcter puramente imitativo de la pintura y excluir,
en consecuencia, de Ia conformacion de 1a ciudad griega, a estos “imitadores de aparien-
cias”. E invirtiendo ¢l orden de implicacién entre ambos, preferia valerse mas bien del
arte del pintor que del raciocinio del 16gico, como punto de referencia para discernir, por
analogia con €1, la exactitud o no de las palabras, tal como lo ejemplifican la Carta VII y
sobre todo el didlogo El Crarile. Triunfo del icono sobre la simulacién, o si se prefiere,
ereccion de la copia como horizonte de 1a comprensién para ¢l arte,

Tercera cala
Una mirada somera a las jerarquizaciones del saber imperantes hasta ¢l Renacimiento,
puede sefialar inmediatamente la ausencia del concepto de arte, tal como hoy lo maneja-

10 DETIENNE, Marcel. Los maesiros de verdad en la Grecia arcaica. (trad. de Juan José Herrera). Madrid:
Taurus, 1983, p. 19 v siguientes. Submyo yo.
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mos. Si desde la antigiiedad hubo una clara distincién entre las artes “liberales™ y las
llamadas artes ¢ industrias “manuales” 0 mecénicas, era porque se asignaba a las prime-
ras la dignidad de ser una actividad propia de hombres libres y dignos, y porque en
definitiva todo era arte: iéchne.

Desde Dioscdrides hasta la Edad Media, ¢ inciuso hasta muy entrada la época
renacentista, las Aries del trivium y el quadrivium, reconocian sélo entre ¢llas a Ja muisi-
ca y a la retrica, al lado de la gramdtica, la logica, la aritmética, la geometria y la
astronomia. No se contemplaban alli ni la arquitectura, ni Ia pintura y 1a escultura, porque
tales actividades eran mds bien producto s6lo de una actividad manual. Dice W, Tatarkiewicz
en su libro Historia de seis ideas:

Para que el antigno concepto de arte engendrara al gque hoy dia se utiliza maés,
hubieron de suceder dos cosas: en primer lugar, log oficios y las ciencias tuvieren
que eliminarse del 4mbito de] arte, e incluirse 1a poesfa: y en segundo lugar, hubo
que tomar conciencia de que lo que queda de las aries una vez purgados los oficios y
a2 ciencins constituye una entidad coherente, una clase separada de destrezas,
funciones ¥y producciones humanas. Incluir la poesia entre laa artes fue lo més ldcil.
Aristételes, ai establecer Jas regias para la tragedia, habfa pensado ya que se trataba
de una destreza y, por lo tanto, de un arte. Durante la Edad Media, por supuesta, esto
se habia olvidado, pero shora era sflo cuestién de hacer que se recordara. Y cuando a
mediados del siglo XVI se publicd La Poética de Aristételes, traducida y anotada en
Italia, una vez que ésta hubo despertado admiracién y ganads un pran m&mero de
imitadores, dejé de ponerse en duda la inclusién de la poesia entre las artes!!

Portadores de una destreza especial, pero también productos del ingenio, tanto las
obras artesanales como la poesia, constituyen pues para el Renacimiento las actividades
que s¢ cobijan bajo el nombre de arte, definido ahora como

Algo que exhibe, al mismo liempo en su ejecucién la mano de la fantasia pars
contemplar lo visto {en tanto que latente bajo el tejido de lo natural), y aferrarlo
con la mano, siempre gue pueds ser representado como veridico lo mo
existente’

Esta transformacién implicaba justamente el que muchos de los conceptos que la
Retoérica habia elaborado en tomo a las obras “artisticas” producidas con el lenguaje,
pasasen al dmbito de los oficios manuales o artes del “disefio”.

En efecto:

La creacién de imdgenes en maieriales, como piedra, escayola, pigmentos, piedra
como arquitectura, etc., fuc incluida en el circulo de las grandes artes y con esto, y

11 TATARRIEWICZ. W., Historia de seis ideas. (irad. de Francisco Rodriguez M.). Madrid: Tecnos, 1988.
p- 43

12 BAUER, Hemmann. Historiografia del arte. {trad. de Rafael Lupiani). Madrid: Taurus, 1983. p. 16.
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mediante la Retérica en ello comprendida, lo artesanal fue redimido como arte (...)
La destreza artistica, vista ahora como ingenio y genialidad, se acepta como la
més alta regién de la retérica.

Vale decir, Ia reflexién sobre el Ambito propio de lo poético y del manejo que alli
se hace del lenguaje, sirve de modelo ¥ de horizonte para el ingreso de la “plastica” al
dominio del arte.

Cuaria cala
La llamada época clisica no debia ser la excepcion a este juego analdgico entre el arte y
¢l lenguaje, maxime cuando ambas actividades definian en esta época su razén de ser en
torno a un lugar comiin: la representacion.

Si la pintura re-presenta la reatidad como ¢l lenguaje representa al pensamiento, es
porque ambos ponen en obra el acto deliberado de un sujeto que construye signos para
tales fines. Y si la primera lograba conformar el “lenguaje de la sensibilidad”, que la
teoria estética clisica estructurd come efecto artistico por excelencia, el segundo lograba
construir una suerte de evadro cuyo original era el pensamiento, —bella metifora utili-
zada por M. Beauzée en el articulo Grammaire de la Enc:dopedm— y cuya forma de
operar debia explicitarla la Gramdtica General.

Mas a diferencia de los casos antes mencionados, la analogfa toca ahora de raiz la
razén de ser del lenguaje, al servir como forma de comprensidn de su elemento funda-
mentatl: el signo. En efecto, no son 1a palabra, ni el gesto, ni el simbolo, Ios ejemplos mas
evidentes del llamado signo. La representacion grifica o espacial —designada bajo los
nombres de cuadro, pintura, mapa o dibujo— permiten comprender mejor su forma de
funcionamiento y definen mas escuetamente su composicidn interna: he aqui uno de los
ejemplos més significativos, la Logique de Port Royal, texto colateral a la Grammaire
génerale ef raisonée, dice:

Cuando uno considera un ohjeto en sf mismo y en su propio ser, sin importar la
visia del espirilu a aquello que él puede representar, la idea que uno tiene de &I, es
una idea de cosa, como la idea de la tierra, del sol. Pero cuando no se mira un objeto
mas que como representando otro, la idea que uno tiene de & e8 una idea de signo
¥ ese primer cbjeto se Hlama signo. Es as{ como uno mira cotidianamente los mapae
¥ loa cuadros: asf el signo encierra dos ideas: la una, de la cosa que represents; la
otra, de la cosa representada; y su naturajeza consiste en excitar la aegunda por la
primera™.

13 BAUER, H. Op. cit., 1983, p. 16-17.

14 PORT-ROYAL. 1965,
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Representacion de una representacion y semejante al cuadro o al mapa, el objeto
del signo deberd pues ser sustituible y equivalente a la idea del objeto significado; con
razén es lo que es, por esa capacidad de desdoblamiento que posee y gracias al cual se
constituye en punto nodal del andlisis del lenguaje.

Cuando la época clasica pudo pensar a 1a obra de arte como objeto de la vivencia
estética y al arte como expresion de Ia vida del hombre, y por ende como manifestacidn
de cuitura, era porque el estatuio de la representacifin asumia también para la actividad
artistica el papel privilegiado de su razén de ser; 0o como sintéticamente lo expresa
Martin Heidegger, porque se debia “colocar el arte en el campo visual de la estética”!?,

Representacion de una representacion, el arte de 1a época cldsica asume justamente
la paradoja de acercarse tanto al lenguaje como para que necesite también alejarse total-
mente de €1,

Quinta cala
Cuando Federico Nietzsche pronuncid su leccion inaugural sobre Homero y la filologia
cldsica para regentar la citedra de filologia en la Universidad de Basilea, estaba ponien-
do de presente Ia férrea pertenencia de la estética al lenguaje y de éste al planteamiento
filoséfico. Pero quizd con ello se estaba también planteando ese drama personal gae lo
Hevaria en muy poco tiempo a abandonar ¢l trabajo propiamente filoiégico, o mejor aiin
a desplazar su reflexién sobre el lengnaje hacia los terrenos de la estética.

El nacimiento de la tragedia, més alla de los entusiasmos juveniles que hacen de
ella ciertamente una obra apresurada, es un buen testimonio para comprender una re-
flexién seria sobre la necesidad de reivindicar otro espacio para ¢l lenguaje y el arte
justamente al desatar a este 1ltimo del primero.

Los muiltiples aforismos de Humano, demasiado humano y sobre todo sus reflexiones
en tomo a puntos privilegiados de la estética o a auiores particulares que figuran en E/
crepiisculo de los fdolos son un buen material de trabajo, tanto para la comprension del
fenémeno estético, como para la del fendmenc del lenguaje, comprension cuyos efecios sdlo
ahom parecen recobrar la importancia que nuestra tradicién filosdfica y lingiifstica quiso
siempre negarle. (Recordemos solamente 1a polémica suscitada en tomo a su trabajo geneals-
gico en autores como Habermas, Lyotard, Derrida, e(c., o al desarrollo de esta veta interpreta-
tiva en autores como Simon Marchand Fiz v Gianni Vattimo).

15 HEIDEGGER, M. Sendas Perdidas. (Trad. de José Rovira Armengol). Buenos Aires: Losada, 1960, p. 68.

74



Sexta cala
Biéstenos mencionar para lo que aqui nos intercsa, no s6lo los enlusiasmos iniciales
originados en torno a la llamada “lingiiistica”, de cuyos modelos de trabajo quisicron
apropiarse muchos andlisis literarios, sino también los intentos de lievar a la arquitectura,
1a plastica, 1a miisica, el teatro y la danza, las metiforas del “codigo”, el “sistema”, el
“signa”, el “significante”, el “significado”; en fin, del “lenguaje artistico”, como propues-
fas para una nueva forma de comprender y examinar el dominio del arte.

Los intentos y las realizaciones pululan. Y la necesidad de realizar un balance de
estos logros y/o traslapes quizA nos ponga de presente Ia pertinencia de una reflexién que
parece erigirse en uno de los puntos cruciales de 12 teoria estética contemporénea, cuyas
raices se hunden en el espacio actaal de la reflexidn sobre el lenguaje: la llamada semid-
tica estética.

b. A riesgo de dejar muchos fenémenos sin enunciar, es preciso al menos sacar
algunas consecuencias de esta pertenencia reciproca entre el arte de proferir palabras y el
acto de realizacion de obras de arte.

i. Esta reciprocidad sefiala justamente €l marcado acento fogocentrista de nuestra
cultura;

Cifrar la creencia en €l logos apofantico, implica subordinar el acto de la escritu-
1a, del gramma, del “grafos” ala condicion de re-duplicacion de un proceso que acacce
en el lenguaje verbal, (;depositario privilegiade y priraero del pensamiento?), tal como lo
examina minuciosamente André Leroi-Gourhan en el capitulo VI de su libro E gesto y la
palabra, dedicado justamente a los “simbolos del lenguaje”. Dice:

Los lingiistas que se esforzaron por estudiar el origen de la escritura, han conside-
rado frecuentemente las pictografias proyectando sobre eilas una mentalidad nacida
de la practica de la escritura. No carece de interés constatar que las tinicas verda-
deras “pictografias” que conocemos son todas recientes y que la mayor parte de ellas
nacieron, entre grupos sin escritura, una vez establecido el contacto con viajeros y
colonos originarios de pafses con escritura. Por consiguiente, no parece posible utili-
zar la pictografta de los ezquimales o de los indios comoe elemenio de comparacién
para comprender la ideografia de pueblos anteriores a la escritura. Por otra parie,
frecuentemente se ha ligado el origen de la escriture a los procedimientos de mema-
rizacidn de valores numéricos (...) 81, efectivamente, 1z hinealizacién alfabética pue-
de desde su origen haber tenido relaciones con unos dispositives de numeracion, los
ruales eran forzosamente lineales, no sucede en absoluto lo mismo para el simbolis-
mo fipurativo més antiguo. Razén que me lleva a considerar la pictografia como
algo distinto a una forma de infancia de la escritura.

En el hombre, e] pensamiento reflexivo es apto para hacer abstraccion de la reali-
dad en un proceso de andlisis cada vez mas preciso, de manera que unos sfmbolos
congtituyen, paralelamente el mundo real; es el mundo del lenguaje, gracias al cual
queda asegurada la posesion de la realidad. Diche pensamiento reflexionado que se
expresaba concretamente por ¢l lenguaje vocal ¥ la mfmica de los antrépides, proba-
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blemente desde su origen, adquiere en el paleolitico superior el manejo de repre-
sentaciones, permitiendo al hombre expresarse més all4 del presente material. So-
bre loa dos polos del campo aperatario se constituyen, a partir de 1as mismas fuern-
tes, doa lenguajes: el de la andicién, ligado a la evolucién de lvs territorios
coordinadores de log sonidos, y el de la visitn, ligado a la evolucién de los territorios
coordinadores de los gestos traducidos en simbolos materializados gréficamente.
Esto explicaria el hecho de que Jos més antigues grafismos conocidos sean la expre-
sién desnuda de valores ritmicos. Sea lo que ses, el simbolismo gréfice se aprove-
cha, en relacién al lenguaje fonético, de una cierta independencia: su contenido
expresa en las tres dimensiones del espacio lo que el lenguaje fonético expresa en la
tinica dimensién del tiempo. La conquisia de la escritura ha sida precisamente la de
hacer entrar, mediante el uso del dispositive kneal, la expresién grafica en la subor-
dinacién completn a la expresién fonética. A estas alturas, la ligazén del lenguaje a
la expresién gréfica es de coordinacién y na de subordinacisn’®,

Cifrar la creencia en el logos, implica como presupuesto la determinacidn del ser
de las cosas como presencia, y la consiguiente exclusién de la grafia y del irazo a las
exterioridades del sentido. A esta exclusion ha dedicado J. Derrida sus frabajos sobre la
Gramatologia, cuyos andlisis intentan, desde la perspectiva de la critica a la filosofia
occidental (0 mds especificamente a la metafisica) seguir el desarrollo histérico de la
propuesta que hemos enunciado de Leroi-Gourhan!?,

Cifrar la creencia en el logos, en fin, implica la anatematizacién de lo simbdlico
como lugar de ambivalencia, de falencias e incluso de “engafio” e ilogicidad, tal como
acertadamente lo ha desarroliado Gilbert Durand en su libro La imaginacidn simbélica v
en la Introduccién a las estructuras antropoldgicas de lo imaginario,

No seria arriesgado caracterizar nuestra cultura como un proyecto iconoclasta en
tomo a lo simbdlico. De Grecia a la modema ciencia del lenguaje, la obsesidn ha sido
confinar al méximo ese poder incontrolable de lo simbélico, justamente porque en el
simbolo ni hay preexistencia de un significado, ni hay un lazo natural entre ¢l significado
y “su” significante, ni hay proceso de significacion o de sentido por fuera del acto
epifanico y ambivalente del simbolo; proceso totalmente contrario a lo que nuestra cultu-
ra ha acabado por instaurar en tomo al pensamientol8,

ii. Dificilmente puede separarse esta relacion lenguaje-arte del fendémeno politico
de la “jerarquizacidn de la polis™, emalizada ya por la filosoffa platdnica.

16 LEROI-GOURHAN, Andi. El gesto v {a palabra, (trad. de Felipe Carrera). Caracas: Universidad Central
de Venemiela, 1971, p. 191 y siguientes.

17 Remilimos a la lectura del capitulo lo. Ef libro y el comienzo de la escritura. Demrida, 1971, pp. 11-35).

18 SPERBER, ). 1988 Ei simbolismo en general. (irad. de J. M. Garcia de 1a Mora). Barcelona: Aathropos, 1988,
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El advenimiento de la ciudad, la conformacidn de una nueva conciencia ciudadana,
las nuevas relaciones instauradas entre sus habitantes, 1a necesidad de un nuevo escenario
politico, etc., son fenémenos concomitantes al de un lenguaje centrado en el nivel argu-
mentativo de un logos, y al de un “arte” pensado en su condicién mimética. Asi lo
expresa J. P. Vernant:

El régimen de la cindad nos ha parecido solidario de una eoncepecitn nueva del
eEpacio, al proyectarse y encarnarse las instituciones de la pelis en lo que podria-
meos denominar un espacio politico. Nétese a este respecto que log primeros urbanis-
tas como Hipodamos de Mileto, fueron en realidad tedricoe politicos: la organizacién
del espacio urbano no fue més que un aspecto del esfuerzo mas general por ordenar
vy racionalizar el mundo humano®®.

MNuevo espacio social centrado: el kratos; en torno a él, los individuos que ocupan
sus posiciones en vna completa simetria. El dgora “que realiza ahora sobre el ferreno ese
ordenamiento espacial, constitaye el centro de un espacio pdblico y comiin™?9, y el
escenario propicio para la discusion y el debate: del poder de la palabra proferida por el
sabio y el poeta, pasamos ahora a la fuerza de conviccién gue con ella se logre: esto es,
al sofista, al retérico o en dliimas, al “amante” de la sabiduria. O como acertadamente
dice M. Detienng, “en un mundo en ¢l que las relaciones sociales estidn dominadas por la
palabra, el sofista y ¢l retorico son ambos técnicos del logos™!.

Justo cuando esta transformacién acaece, el arte poiético (el de la produccidn de
cosas artificiales cuyo dominio va desde el producir prictico hasta el producir mimético
pasando por el producir artesanal propiamente dicho), requiere ahora de una justificacion
en la estructura de 1a polis. De darle cuerpo a ello se ocupard justamente Platon.

iii, Esta reciprocidad entre el lenguaje y el arte marca otro correquisito gue la
sostiene y del cual Nietzsche supo dar cuenta en muchos de sus aforismos: una concep-
cién dicotdmica de la realidad cuyo méxima expresion se encuentra en lo que el plantea-
miento nietzscheano denomina vision cristiana del mundo.

Sinteticemos este aspecto con un penctrante aforismo de Nietzsche:

Lo que més fundamentalmente me separa de los metaf{sicos es esto: no les concedo
que es el yo guien piensa. Tomo m4s bien al yo mismo como construeceién del
pensamiento, del mizmo orden que lo son “materia”, “cosa”, “sustancia”, “indivi-
duo”, “meta”, “mimero”, por consiguiente como una fiecidon reguladora gracias a la
cual uno se imagina ¢ introduce una especie de consonancia, por consiguiente una

19 VERNANT. ). Pierre.. Los origenes del pensamiento griego. México: Siglo XXI, 1982, p. 100.
20 VERNANT, J.P. Op. cil.. p. 100,

21 DETIENNE, Op. cit., p. 123.
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egpacie de “inteligibilidad” en el mundo del devenir. La fe en la gramaétice, en el
sujeto lingifstico, en el Objeto, ha tenido hasta ahora a los metafisicos bajo el yugo
(...} Es e] pensamiento quien plantea el yo pero hasta ahora se crefa...que en el yo
pienso habfa ya no sé qué de inmediatamentes conocide y que ese yo era la causa
dads del pensamiente ¥ que se comprendian por analegia con elia todas las demds
relaciones de causa a efecto. Esta ficcién puede ser ahora corriente e indispensable,
pero eso no prueba que no sea un producto de la fantasfa: alge quizd necesario para
)a vida, pero ain embargo falso??.

En tanto toda forma de pensamiento se ha concebido como pensar esencial (y agui
1as relaciones verdad-apariencia, alétheia-apaié, causa-efecto, determinante-determinado
etc., tienen su razén de ser), y se le ha asignado a la filosofia la tarea de fundamentarlo,
imponiendo ast los criterios de veracidad que deben acompafiarlo, el {ratamiento del
fenémeno det lenguaje también ha debido buscar en la estructura de la gramética la razén
de ser de su operatividad,

Pensar-filosofia, lenguaje-gramdtica (I6gica), no son pues mis que efectos parale-
los y coexistentes de la concepcién de la verdad como adecuacién entre “‘universcs™
separados: la realidad y el pensamiento, ahora opuestos como dos entidades,

Cuando Nietzsche enuncia en el acipite timiado La razon en la filosofia de su libro EJ
crepiisculo de los idolos, una verdadera tarea genealGgica respecto al problema de la concep-
ci6n dicotémica de la realidad, esboza asi esta pertenencia que estamos mencionando:

Por su génesis el lenguaje pertenece a la época de la forma més rudimentaria de
psicologia: penetramos en un fetichisme grosers cuando adquirimos conciencia de los
presupuestos bésicos de la metafisica del lenguaje, dicho con claridad: de la razdén.
Ese fetichismo ve en todas partes agentes y acciones; cree que la voluntad ea la causa
en general; cree en el “yo”, cree que el yo es un ser, que el yo es una sustancia, y
proyecta sobre todas las cosas la creencia en la sustancia-yo; —asf{ ¢s como crea el
concepto de “cosa” (...) El ser es afiadido con el pensamiento, es introducide subrepti-
ciamente en todas partes como causa; del concepte de “yo” es del que se gigue como
derivado, €l conceplo de “ser” (...) Al comienzo est4 ese funesto y grande error de que Ja
voluntad es algo que produce efectos, —de que la voluntad es vna facultad (...) Hoy
sabemos (ue no es més que una palabra (...) Mucho mis tarde, en un mundo mil veces
més ilustrado, ltegs a la conciencia de los fildsofos, para su sorpresa, la seguridad, la
certeza subjetiva en el manejo de las categorfas de la razén: ellos sacaron la conclu-
sivn de que esas categorfas no podian proceder de la empiria (...) ;De donde proceden
pues? Y tanto en la India como en Grecia se cometié el mismo error: “nosotros
tenemos que haber habitado ya alguna vez en un mundo mis alto (...) jNosolros
tenemos que haber sido divinos, pues poseemos Ja razon! {...} La razén en el lenguaje:
iOh, qué vieja hembra engadiadoral. Teme que no vamos a desembarazarnos de Dios
porque continuamos creyendo en la gramética {...)%.

22 COLLI, G . Tomado de Nietzsche, 125 afos. (Ed. de Ramdn Pérez M). Bogoti: Ed. Temis, 1977, p. 327.

23 NIETZSCHE, F. EY crepiscuto de los idolos. (Trad. de Andrés Sinchcz Pascual). Madrid: Alianza, 1981,
pp- 48-49.
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Basta pensar un poco €n la manera como hemos adscrito el &mbito de la experien-
cia estética a “Io sensible”, subsumiendo incluso en dicho término el concepto de percep-
cién y sensibilidad, para comprender c6mo también en la esfera de lo artistico acabamos
duplicando esta visin dicotémica de la realidagd.

Cuando la opcidn entre la razén y la scnsibilidad adquirié los matices de una
oposicion entre dos formas de relacionamos con las cosas, la razén de ser de una activi-
dad como el ante se vio también condenada a una perpetua justificacién. (S6lo gue alli va
no era Ia experiencia estélica la que hablaba sino la politica).

No serfa una hipétesis arriesgada plantear el hecho de que nuestra cultura siempre
ha pensado el lenguaje como un problema de lectura del mundo: testimonio de ello ¢s
no sélo la concepcién dominante (es decir naturalizada) que tenemos de €1 como repre-
sentacion duplicada de la realidad ——esta vez en el pensamiento—, sino incluso el
predominio de una concepeitn légica del mismo.

Nos hemos instalado ya en el terreno del sentido; es decir hemos desplazado la
significacion hacia el ambito de las cosas, y de ¢sta forma hemos acabado pensando al
lenguaje como el terreno de una transparencia y una claridad que es posible lograr justo
cuando él logra dejar entrever en sus significantes (esto ¢s, representacion, icono o si se
quiere, figura o tropo) el mundo pleno de las cosas, la esencia de ellas, el ser (o mejor la
razon de ser), el sentido de cllas.

Saber manejar el lenguaje es pues sinGnimo de transparencia en su utilizacién; o
lo que es lo mismo, postular su cardcter de intermediador entre el pensamiento, y su
rasgo instrumental que hace de las palabras, recipientes del sentido, Es decir: el mundo y
el pensamiento se han separado; el ser y el pensar se han escindido; el decir y el nombrar
se han fragmentado. Queda asi el campo abierto en el cual se tematizard el lenguaje.

Entre ¢l conocimiento y las cosas, el poder de la palabra se revestird desde ahora
del poder de consignar o no la esencia de las cosas. L.as palabras se retiraron de las
cosas (en el sentido auténticamentc pragmdtico que esta asercion tiene), pero porque
también se retird de ellas Ja significacién que, convertida ahora en sentido, puede sélo
aislarse de las cosas, gracias al cardcter de marca (signatura) que les permite a las pala-
bras ser sus depositarios. El lenguaje se convirtié asi en problema, y més exactamente en
probliema de lectura.

Basta ampliar esta reflexion a la esfera de esa otra actividad que también juega
supuestamente a duplicar la realidad, no en vista a una comprension de ella —en cuyo
caso sus “signaturas” deberian ser transparentes como lo ¢s el lenguaje—, sino a un
deleite en su presentacion, para que comprendamos lambién porqué el arte se convierie

en un problema de lectira (representativa) del mundo, y cuya razin de ser debe
también tener su justificacion,
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Es esto lo que explica ese simpdtico acotamiento que en nuestra experiencia coti-
diana hacemos cuando al hablar de arte pensamos en la “pintura”, ¢s decir, en un repre-
sentar, en un mundo icénico Yeno de im4genes duplicadoras {cuya ansencia 16gicamente
nos desconcierta); que a la hora de reflexionar sobre ellas no nos queda més que asignar-
les el estatto de no ser iransparentes, de ser incluso engafiifas de sentido, pero que
tiencn el encanto de poder ser claras, armoniosas, perfectas, proporcionadas, en sintesis,
bellas.

Si Ia “16gica” en su acepcidn mids amplia se las tiene que ver con el lenguaje, serda
la lamada “estética” a guien corresponderd comprender el “estatuto representativo” de
ese juego de imdgenes que es el arte. Ambos sefialan pues su profundz pertenencia en el
espacio de nuestra cultura.

3. Qué pasa en el dominio de lo estético en nuestra experiencia
contemporinea

Cuando Emst Cassirer describe en 1934 ¢l contexto en el cual habia pensado su
monumental obra La Filosofia de las Formas Simbdlicas, sintetiza en cuatro péginas la
propugsta que resume, a nuestro modo de ver, uno de los grandes aportes de 1as nacientes
ciencias humanas: la comprension del hombre como animal simbdélico.

No es este el fruto de un trabajo de reflexion teérica:

Las lineas de fuerza que habian de consolidar este nuevo horizonie desde el cual se
revelan y unifican fendmenos tan diversos como les que llevan al desarrollo de la
légica matemaética, el peicoandlisis, la antropologia secial, la historia de las religio-
nes, el arte, las ciencias naturales, la incipiente ieoria lingiifstica, el proyecto se-
mibtico, efc., provienen —enire otras cosas— de un cuestionamienio radical de la
categoria de representacion.

Mi4s all4 de los apories (edricos y practicos de este universo de nuevos enfoques y
nuevas disciplinas, queremos mencionar para nuestros intereses dos aspectos fundamen-
tales:

E! primero tiene que ver con la concepeidin misma del universo simbélico: es decir,
la comprensi6n del fendmeno humano justamente como esa urdimbre de redes simbdlicas
que €l hombre construye en los dominios del mito, la religion, el arte, la ciencia y el
lenguaje. y que defincn no el lugar duplicado (bien o mal poco imporia) de una realidad
preexistente, sino el espacio de reconocimienio de nosotros en tanto “humanos”. Los
aportes de Freud al hablar del principio de realidad como un constructo, 0 los de F. de
Saussure por rescatar al lenguaje de su simple papel nomenclador, o los intentos de la
etnologia por comprender las estructuras del mito, mds alld de la concepcion de ellos
como simples elaboraciones prelégicas de la realidad o, en fin, los debates en torno al
caricler de comstructo que tiene la esfera del conocimiento cientifico, son entre muchos
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otros, ejemplos de esta encrucijada polivalente que rescata la dimension simbélica en la
experiencia humana,

El segundo aspecto importante es el siguienie: una frase pucde sintetizar los efectos
de este rescate: se frata de desnaturalizar los problemas de la cultura. Para el caso que
nos interesa, se trata bdsicamente de desnaturalizar la concepeidn del lenguaje, y desnatu-
ralizar la concepcidn del arte.

1. Bastaria seguir con detenimiento los caminos recorridos por la “literatura romén-
tica v simbolista” del siglo XIX, para encontrar en esta experiencia et desmonte de un
lenguaje-intermediario entre la realidad v el pensamiento. O bastaria pensar en la en-
crucijada del debate filolégico del mismo siglo, para rastrear ya en los estudios sobre el
* lenguaje, la puesta en ¢scena de una realidad sonora, con leyes internas de funciona-
miento que trasciende el Ambito del individuo y que tienen el efecto de construir sentido
en tomo al mundo, como bellamente lo desarrollara Humboldt, Un objeto enire otros, 1a
experiencia en fomo al lenguaje debia acabar desmontando su estatuto intermediario y en
su lugar més bien realzar su papel protagénico en la constitucién simbolica de la expe-
riencia humana.

Saussure hablaba del caricter sistemadtico de los cédigos lingiiisticos y privilegiaba
no ianto la sustancia cuanto la forma en la estructuracidn de sus elementos minimos (los
signos). Jackobson mostraba cdmo las configuraciones de la estructura fonoldgica de una
lengua imponian restricciones en el potencial fonol6gico-fonemitico del nifio. Piaget
desarrollaba su hipétesis sobre la formacién del concepto de simbolo en el nifio, justa-
mente como maierializacién de su capacidad simbdlica,

En sintesis: el papel de intermediario que se le hizo jugar indisciminadamente al
lenguaje, aparecia ahora subordinado a la naguraleza constitutiva de la experiencia huma-
na que ahora adquiria, v que hacen de €l uno de los elementos definitorios de la consti-
tucién del sujeto. Cuande Ia einologia, la antropologia social, la semidtica de ta cultura v
tanias disciplinas de nuestro siglo, intentan comprender los cédigos v sistemas simbdlicos
de las diferentes etnias ¢ culturas como redes o urdimbres en las cuales nos reconocemos
y definimos come sujetos humanos, no hacen més que poner a prueba el postulado que

hemos sefialado: des-naturalizar el lenguaje y abrir un nuevo espacio para su com-
prensién,

2. Cuando Paul Klee sefialaba que no era tarea del arte representar lo visible, sino
“hacer visible lo invisible”, estaba justamente sintetizando la experiencia estética que
desde fines del siglo pasado habia abierto nuevos horizontes para la plastica, la arquitec-
tura, la mdsica, etc., y que en su forma mas inmediata entraban en una abierta oposicion
con el estatuto representativo del que al parecer habian gozado.
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A eslas experiencias, asi como al sinmimero de reflexiones que desde la teoria
esiética, la critica y sobre todo la historia del arie intentaban explicitar no solo estas
experiencias sino fambién la dimensién estética propiamente dicha, podemos ciertamen-
te caracterizarlas como verdaderos esfuerzos por des-naturalizar el arte, y en su lugar
intentar comprenderlo como una verdadera dimension simbdlica, al lado de (no por
debajo de o en contra de (...} aquellas otras que configuran la experiencia humana.

Habran notado ustedes —dice Kandinsky en 1938— que no he diche ni una sola
palabra sobre “el ohjeto”, sunque he hablado large y tendido sobre la pintura y sus
medioa de expresién. La explicacién es sencilla: he hablado de los medios pictéricos
esenciales, es decir indispensables. Serd siempre imposible crear un cuadro sin
*color™, o gin “dihujo;l pero la pintura ein “objeto” existe en nuestro siglo deade hace
més de treinta afios™,

Des-naturalizar el arte ¢s, a nuestro modo de ver, una tarea similar a la de des-teo-

logizar el avte, y por ello pensamos que en su lugar es posible al menos esbozar una
paleontologizacién del mismo,

4. Presupuestos de una paleontologia de lo simboélico

a. Los Prolegdmenos a una teorfa del lenguaje de Louis Hjemslev han pasado ya al
acervo de las teorfas linglifsticas como un modelo de anilisis cuyas pretensiones se
enmarcan en la posibilidad de construir un 4lgebra de la lengua. Asi mismo, los dltimos
capitulos de este texto sefialan justamente €l esbozo de una posible semiologia, de cuyos
rendimientos tenemos testimonio en la obra de Roland Barthes.

Sin embargo hay otra vertiente de este trabajo que bien merece al menos un peque-
fio examen, porgue a lo mejor no es una reflexién exclusiva del dominio de Io lingiifsti-
co: es la perspectiva de una teoria semitica generalizada que pone incluso en suspenso
la nocidn de lengua como sistemna de signos v la estructura de €stos como unidad de dos
caras.

Recordemos simplemente: dos planos, uno de la expresién y otro del contenido;
dos componentes, ¢l de 1a forma y el de la sustancia. Y en su configuracién, es decir en
este espacio topoldgico, un campo de funciones que especifica por relaciones de interde-
pendencia y solidaridad entre sus compoenentes, lo gue ¢l mismo Hjemslev llamard
funcion signo.

24 KANDINSKL, Wassily, De lo espiritual en el arte. Barcelona: Barral Editores, 1982, p. 14,
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Si la estratificacion del sistema semidtico permite distinguir en el plano del conte-
nido una sustancia y una forma del mismo, y en el plano de la expresion una sastancia y
una forma de ella, es porque el signo ya no tendrd la caracteristica de ser una entidad de
dos caras unidas arbitrariamente (0 inciuso necesariamente segiin lo postula E, Benvenis-
te), sino la de ser especificamente un campo funcional:

Cada lengua {0 régimen sfgnico, decimos nosotros), establece sus propios limites
dentro de 1a “masa de pensamiento”™ amorfa; destaca diversos {aciores del mismo en
diversas ordenaciones, coloca el centro de gravedad en lugares diferentes y les con-
cede diferente grado de énfasis {...) Igual que la misme arena puede colocarse en
moldes diferentes y la misma nube adopiar cada vez una forma nueva, asf también
el mismo sentido se conforma o estructura de modo diferente, en diferentes lenguas.

Lo que determina su forma, son dnicaments 1as funciones de la lengua (o del régi-
men signico}, la funcidn de signe y las funciones de ahi deducibles. El sentido
continda siendo, en cada ¢aso, la sustancia de una nueva forma, y no tiene existen-
cin posible si no es siendo sustancia de una forma u etra.

Reconocemos por tanto en el contenide lingilifstico (o sfgnico), en su proceso, una
forma espectfica, ia forma del contenido, que es independiente del sentido, y
mantiene una relacién arbitraria con el mizmo, ¥ que le da forma en vna sustancia
de contenido®.

No hace falta reflexionar mucho para descubrir los mismos elementos en €} plano
de la expresién y para comprender que el signo es pues signo de una sustancia del
contenido y signo de una sustancia de la expresién, si se quiere conservar o retomar la
definicidn clasica del mismo.

Si queremos ademds pensar en ¢l signo como signo de algo, habra que especificar
esta referencialidad mas bien como la posibilidad que tiene 1a “forma del contenido” de
un signo, de subsumir ese algo como “sustancia del contenido™, de 1a misma forma que
es signo de una “sustancia de expresion”,

Hjemslev concluye asi:

Parece pues mas adecnado usar la palabra signo para designar la unidad que cons-
ta de forma de contenido y de forma de expresién, y que es establecida por la
solidaridad que hemos llamado funcién signo,

Jamis habrd una funcién signo sin 1a presencia simultanea de esos dos funtivos; y
jamds aparecerdn juntos sin que esté presente entre ellos la funcidn de signo. Fuera de
esta solidaridad, no tiene senttdo hablar de un contenido sin expresion, o viceversa, de

25 HIEMSLEV, Louis. Prolegémenos a una teoria del lenguaje. (irad. de José Luois Diaz de L) Madrid:
Gredos, 1980, p. 79.

26 HIEMSLEY, Louis, Op. cit., 1980, p. 67.
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una expresidn sin contenido. Sdlo asf puede considerarse una delimitaci6n de los signos
que, definiendo ese campo de funciones, acaban configurando regimenes signicos llama-
dos lenguas o sistemas semisticos.

b. Solemos operar, cuando se¢ trata de comprender la especificidad de nuestra con-
dicion humana, con “pares de oposiciones” que aislan, diferencian e incluso oponen
espacios més o menos acotados:

i, Diferenciamos al hombre de las especies animales como dos terrenos (o estratos)
totalmente distintos.

i Oponemos la naturaleza a la cultura, como dos estados en los cuales operan
condiciones fotalmente diferentes.,

ili. Asignamos una clara oposicién entre el dominio instintivo (propio de la anima-
lidad), y ¢l dmbito de la inteligencia (propio del comportamiente humano).

iv. En fin, designamos el universo de las condiciones materiales de Ia vida bajo la
nocién de naturaleza, y agrupamos las manifestaciones “espirituales” del hombre bajo el
nombre genérico de cullura,

Mis all4 de Jos trabajos filoséficos y etnolégicos que en nuesiro siglo han puesto
en tela de juicio estas dicotomias, (mencionemos a manera de ejemplo los {rabajos de
Lévi-Strauss, de J. Baudrillard, etc.), ¢s posible pensar en una direccitn paleontolégica
que ubigue en estos planos de la existencia, estratos diferentes conformadoes por campos
funcionales también diferentes. Inientemos examinarlos:

b.a. En efecto, la organizacion funcional de nuestro murdo humano, involucra una
serie de elementos del mundo animal —sobre tode del de los vertebrades mamiferos—
que en nada se diferencian de &l: operaciones técnicas a nivel de 1a boca, utilizacion de la
mano para funciones técnicas; pero que a lo mejor sefialan formas funcionales origina-
les, dadas ellas alrededor de nuestra condicién de bipedia, condicién que produce una
doble desterritorializacion en ¢l hombre:

Respecto de la mano: liberacién de 1a pata anterior de los compromisos de loco-
mocién y liberacion de la mane de su funcidn prensil y locomotora (consecuencias am-
bas del bipedismao).

M4s que un Grgano, este nuevo espacio de funciones hace de la mano un proceso
dindmico funcional que se prolonga en lo que podemos denominar genéricamente como
herramienias. En efecto:



En la perspeciiva relacional, la mano no ha de ser considerada sélo como érgano; es
més bien un proceso dindmico funcional que opera como codificacidén (cddigo digital)
que “posibilita una actividad palpadora que configura las cosas en objeioz *a la
mano®, con sentidoe vital”, Esta formacién dinfunica se prolonga en formas en activi-
dad que llamamos herramientas y que implican sustancias como material formado
{productos) que a su vez sirven de herramientas. A causa de esto podemos decir de
Iz mano que ea la forma general de contenido, conjunto de redes en las cuales se
realizan practicas de las cosas y del pensamiento, ¥ que marcan discontinuidades,
rupturas, comunicaciones, difusiones, nemadismo, sedentarismo, ote,, de Jas pobla.
ciones humanas®'.

Es decir: mano-itil; forma general de contenido.

Respecto a la cara y paralelo a ello, anumento progresivo del volumen del cercbro,
gracias al cual aparecen los territorios en los cuales se puniualizan los elementos diferen-
ciadores de la motricidad fina, y en donde se organizan las diferentes regiones donde las
represeniaciones anditivas v visuales se coordinan para asegurar a los érganos faciales
una motricidad orientada hacia la produccién de los sonidos organizados del lenguaje.

Dicho de manera mds general, éste es el subsirato cerebral de las dos funciones
{funcién visibilidad, funcién enunciativa) que vendrin a articular el archivo andio-
visual del saber, es decir, lo visible y lo enunciable®®. Dice Lerai-Gourhan en su
artfcule titulade Técnica y sociedad en el animal y en ¢l hombre:

La situacién funcianal propia de Jos antrdpidos {mano independiente de la locomo-
¢ién y de la pasicién erguida) aparece en consecuencia ligada estrechamente en el
dominio cerebral, con la posibilidad de una expresion fonética altamente organizada
{...) El campo de la relacién del hombre conserva, por consiguiente, una tecnicidad
repariida entre la mano y la cara, coma la de Ios animales, pero esta tecnicidad
reviste una naturaleza especificamente original, puesto g.le el palo facial estd cere-
braimente adaptado a la emisién de sonidos organizades®.

Cara-lenguaje: forma general de expresion, que desterritorializa la boca y los
labios y libera la laringe haciéndola flexible.

Quizi dos textos de Leroi-Gourhan sinteticen este nuevo campo de funciones que

instauran la mano y la cara como formas generales de contenido y de expresian respecti-
vamenie,

27 PALAU, L.A. Decir la aventura homana, de Ia mano y/o tras las huellas de André Leroi-Gourhan.
Revista de Ciencias Humanar. No. 13, Medellin, 1989. p. 74.

28 PALAU, L. A. Op. cit., 1989, p. 75.

29 LERCQI/GOURHAN. Op. cit,, 1983, p. 118.
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En Le fil du temps, dice:

8i nos atenemos a lo que no sufre ninguna interpretacién par fuera de los hechos
observades por la paleontologla ¥ la anatomia fisiolégica, 1a originaiidad orgénica
de] hombre aparece con claridad, pero bajo dos aspectos que son mss bien comple-
mentarios que contradictorios. Bajo el primero, 1a tecnicidad localizada en el campo
de relacién enterior se revela como un hecho sbsclutamente general, afirmande
muy tempranamente en e} desarrollo de Jos animales y presente tanio en los insec-
tos como en log veriebrados. Las modalidades varfan de un grupe a otra, pero es
posible decir del hombre como de la abeja, del castor o del macace, que su tecnici-
dad, centrada en el campo anterior, se reparte entre la extremidad del miembro
anterior {convertido en seperior en el hombre) y los érganos faciales anteriores. El
otro aspecto consagra por el contrario el cardcter original de cada farmula funcio-
nal: la férmula humana no es nada asimilable a la de los primates superiores o a la
de los invertebradoa mejor organizados, pues si concedemeos & ciertos insectos socia-
les la posesién de un sistema de comunicacién asimilable a un lengusje, este len-
guaje no tiene relaciones orgénicas con la fonicidad consciente del hombre®,

Y en el capitulo VI de su texto El gesio y la palabra sintetiza asi el problema al
hablar del nacimiento del grafismo:

Los primerfsimos testimonios de un grafismo ponen en evidencia un heche muy
importante. Hemos visto (...} que la tecpicidad bipolar de mmuchos vertebrados con-
ducfa en los antrépidos a la formacién de dos parejas funcionales {mapo-itil y
cara-lenguaje), haciendo intervenir en primer lugar la moiricidad de la mano y de
la cara para modelar el pensamiento en instrumentos de accién material ¥ en sfm-
bolos sonoros. La aparicién del simbolo grafice al final del reino de log paledntrapos
supone el establecimiento de relaciones nuevas entre los dos polos operatories, rela-
ciones exclusivamente caracterfsticas de la humanidad en el sentido estricto de la
palabra, es decir, respondiendo a un pensamiento simbelizante en la medida en que
nosotres maismos ugamos de ello. En estas nuevas relaciones, la visién tiene el
puesta predeminante en las relaciones cara-lectbura y mano-grafia. Estas relaciones
son exclusivamente humanas, pues si se puede decir, en rigar, que el wtil es conoci-
do por algunes ejemplares animales ¥ que el lengnaje existe sencillamente en las
sefiales vocales del mundo animal, nada existe comparable al trazade y a la lectura
de simbolos hasta el alba del homo sapiens. Se puede decir pues gue ei en la técnica
y el lenguaje de 1a totalidad de los antrépidos la motricidad condiciona la expresién,

en el lenﬂuaje figurado de los antrépidos més recientes, la reflexién determina el
grafismo”",

Nuevo campo de relaciones: 0 como 1o sintetizan Delenze y Guattari,

“Una nueva organizacién contenido-expresién, cada una teniendo formas v sustan-
ciag: contenido teenolégico expresién simbdlica o semidtica. Por contenido, serd ne-
cesario entender ne sclamente la mano y las herramientas, sino una miquina

30 LEROI-GOURHAN. Op. cit, 1983, p. 119.

31 LEROI-GOURHAN, A. Op. cit,, 1971, p. 185-6.
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social técnica que les preexisie y conatituye estados de fuerza o de formaciones de
potencia. Por expresidn, serd necesario entender no solamente la cara y el lengusje
{0 las lenguas) sino una miquina colectiva semidtica que les preexiste y consti-
tuye regimenes de signosaz.

b.b, Frente a las oposiciones naturaleza-cultura, instinto-inteligencia, asi se sitda Ja
propuesta de Leroi-Gourhan:

En el pensamiento cientifico de estos dos 1ltimes siglos, ae percibe, en doz vias
diferentes, las mismas actitudes en la lhisqueda de las funcionea del instinto ¥ de la
inteligencia, ¥ en Ja de la divisién entre lo natural y lo cultural. La primera de estas
dos vias ha sido la de la paicologia animal, la segunda la de la einologia. Lo que ha
sido sefislado anteriormenie en cuanto a la evolucidn de la sociedades antrdpicas
por etapas, donde el vinculo entre zoolégico y socioldgico se afloja progresivamente,
muestra que el problema puede plantearse simultdneamenie sobre las dos vias, o
maés bien, que hay una tercera salida, la oual se aproxima sensiblemente a la ima-
gen empirica de Jas sociedades gin escritura. Esta via conaistiria en mirar el proble-
ma de agrmpamiento como daminando loa problemas de la animalidad o de Ia huma-
nidad, a considerar la sociedad, en el animal ¥ en el hombre, como mantenida en un
cuerpo de “tradiciones” cuyo soporte no es ora imstinto ora intelectual, sino, en
grados variados, a la vez de orden zooldgico y social. Para un testigo exterior, no
hay, en realidad, nada de comin & una sociedad de hormigas y a una sociedad
humana que no sea la existencia de tradiciones, las cuales aseguras, de una genera-
cién a ia otra, la transmisién de las cadenas operatorias que permiten la supervi-
vencia y el desarrollo del grupo social. Se puede discuiir sobre las identidades y las
disimilitudes, pero el grupo sobrevive mediante el ejercicio de una verdadera memo-
ria, er la cual se inscriben los comportamientos; en el animal, esta memoria pecu-
liar a cada especie reposa sobre el aparato muy complejo del instinto; en los antré-
pidos la memoria propia de cada etnia reposa sobre el aparato no menoa complejo
del lenguaje. Crear vna confrontacidn entre instinto y lengnaje mds bien que entre
instinte e inteligencia, es legitimo solamente si loa dos términog de la confrontacidn
carrespomden realmente (...) 8i e exacto que la especie ez la forma caracteristica
del agrupamiento animal, y la etnia, la del agrupamiento de los hombres, a cada
uno de los cuerpos de tradiciones debe correspogder una formma de memoria parti-
cular™.

Es posible mirar pues el agrupamiento en sociedad, tanto de los animales como del
hombre, como mantenido en un cuerpo de tradiciones cuyo soporte no es ni el instinto ni
el intelecto, sino en grados diferentes y a la vez, de orden zooldgico y social.

Tradiciones que al perpetuarse, transmiten cadenas operaforias tanto de supervi-
vencia como de desarrollo del grupo.

32 DELEUZE y GUATTARI. Mil mesetas., p. 82.

33 LEROI-GORUHAN, A. 1971, p. 216-1.
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Quien dice memoria, mienta no tanto una propiedad de la inteligencia, cuanto un
soporte sobre el cual se inscriben cadenas de actos.

Memorizs distintas para formas de agrapamiento distintas, y que no sélo implican
niveles diferentes de “tradicidn”, sino también aparatos fisiolégicos diferentes en su
fransmision.

Memoria de cardcter hereditario, ubicada en el plano estrictamente técnico y siem-
pre propia de la especie, que permile la continua presencia (por lo general antdmata) de
la cadena de gestos y que acaba aportando un comportamiento heredado de la especie.

Memoria de educacién, aprendida, ubicada en el plano de 1a expresion {semiosis?), no
transmisible por la especie, que se fija en los individuos por aprendizaje, y cuyo anclaje
estd en el lengnaje. O como dice Leroi-Gourhan cuando se refiere a ella en ¢l caso del
hombre, memoria que “no es transmisible como serie de gestos dindmicamente incorpo-
rados a los miembros, sino como series de simbolos, de objetos y de valores™. Es en esta
memoria, en donde

La palabra eg una herramienta verbal, aislable de la boca que la emite como la
herramienta manual es aislable de la mano. Palabra y herramienta aparecen en los
poloa de relacién, coma las consecuencias solidarias de la forma propiamente hume-
na de un proceso en el cual se contimia el desarrollo del mundo viviente desde los
c:arigennes;3 .

La memoria propia de esa forma de agrupamiento que no es s6lo producto de la
especie, sino de la etnia —y aqui esia nuestra condicién de seres humanos—, reposa
sobre el aparato no menos compligjo del lenguaje.

En efecto;

En las practicas operatorias corrientes, el lenguaje no parece intervenir, y numero-
sas acciones se realizan en estado de conciencia crepuscular, que no es esencialmen-
te disociable del estado en el cual se desarrollan las operaciones. Mas desde el
momento en el cual las cadenas operatorias son puestas en suspense por la opeién
—nivel especifico de funcionamiento de esas cadenas operatorias en el hombre—,
esta opcién no puede hacerse sin que intervenga una conciencia licida estrecha-
mente ligada al Jenguaje:

La libertad de comporiamiento no es efecto realizable sino a nivel de los simbolos
(no a nivel de los actos); ¥ la representacifn simbélica de los actos es indisociable de
su confrontacidn. Por esta razdn, la memoria humana, a diferencia de la del animal
gue estd contenida en la especie, estd exteriorizada, siendo su continente la colecti-
vidad étnica.

34 LEROI-GOURHAN. Op. cit,, 1983, p. 121.
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Censtituida por experiencia & partir del lengusje, ella asegura la reproduceién de
los comportamientos en las sociedades humannas. Eu a ella a la cual puede
denominarse memoria étnica.

Quizi sea a partir de aqui, desde donde sea posible comprender las relaciones entre
esic cuerpo de fradiciones de cadenas operatorias que constituye 1a memoria social, y el
llamado comportamiento estético.

5. El comportamiento estético

El tejido, 1a urdimbre de relacion “entre el individuo y el grupo™ estd asegurado,
segin Leroi-Gourhan, por lo que puede Hamarse ¢l Comportamiento estétice. Y lo
describe asi:

Cuando se hace el inventario de laa relaciones de loz individuos entre = ¥ con la
sociedad, se desprenden férmulas funcionales como el matrimenio o el intercam-
bio econdmico, gque noe son mAs gue la expresion de Ia fisiclogfa fandamental de toda
sociedad, fisiologla reductible a unas leyes de la especie o0 del agrupamiento social,
pere que no rinde cuenta de la tonalidad particular de cada colectividad humana.
La diatincién entre la especie y la etnia se ha demostrado necesaria, puesio que se
constata que log miembrog de la especie zoolégica humana se concentran en unida-
des de agnupamiento que no son de cardcter zooldgico; mas los caracteres de la
etnia se desprendieron solamente en la medida en que derivaban de férmulas fun-
cionales de suerte que las reglas de particularizacion que tocan lo que hay de pro-
piamente humano en el hombre, quedaron afuera del esquems teeno-econdmico y
estdn alin por definir®®.

Esa tonalidad particular de cada colectividad humana, es pues necesario localizarla
en toda la densidad de las percepciones, pues s¢ traia justamente de la forma como se
constituye en el tiempo y en el espacio, ese cédigo de emociones que aseguran la
insercién del sujeto étnico en la sociedad?s,

Este comportamiento estético que asegura la percepeion de los valores y los ritmos,
termina en ¢l hombre en una percepcion y produccitn reflexionada de formas y movi-
mientos, cuyos simbolos poseen una sigaificacion étmica, generalmente pensadas por
nosoiros como manifestaciones estéticas.

Hablar de comportamiento estético implica pues no tanto el &mbito restringido que
nosotros hemos acabado en darle al considerarlo como campo especifico del arte —y
valdria la pena pensar si esta mirada es la que esid a la base de nuestro concepto de
cultura y de memoria cultural—, cuanto aguel conjunte de tradiciomes que, tomando

35 LEROI-GOURHAN. Op. «it, 1971, p. 265-6.

36 LEROI-GOURHAN. 1971, p. 267.
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forma en cédigos fisiol6gicos, particularizan la experiencia humana en un contexto so-
cial. Asi lo expresa Leroi-Gourhan;

Las apreciaciones culinarias o arquitecturales, vestimentarias, musicales u otras,
forman realmente lo mds idénes de la cultura y lo que simboliza realmente las
diferencias existentes enfre las einias. Cuande se despojan los rasgoes culiurales
mds diversos de su aureola de valores, no queda més que unos caracteres imperso-
nales, desculturizados e intercambiables. La funcién particularizante de la estética
se inserta en una base de pricticas maquinales, ligadas en su profundidad a la vez
con £] aparato fisiolégice ¥ con el aparato social. Una parte importante de la estéti-
ca se relaciona con la humanizacién de comportemientos comunes al hombre y o los
enimales, tales como el sentido de la comodidad ¢ de incomodidad, el condiciona-
mients visual, anditivo, olfativo ¥ a la intelectualizacién, a través de los stmbolos y
de los hechos biolégicos de cahesitn con el medio natural y social®’.

Cuando F. Nietzsche insistia en la necesidad de rescatar una fisiologia estética que
enraizase el arte en la vida, esbozaba una intuicién filosifica que puede tener ahora toda
su razén de ser, pues dicho comportamiento estético permite distinguir niveles en su
constitucién:

Desde una estética fisiologica, definada por los fundamentos corporales de los
valores y los ritmos, hasta una estética figurativa, donde el lenguaje de las formas
expresa lo que comprendemos por “arte”, pasando por la estética del utillaje y por la
estética social, estos cuatro niveles del comportamiento estético marcan (en el senti-
do del marcaje, del tatuaje) unas formas particulares de apropiacién, o si se prefiere
de “construccion de realidad”, cuya especificidad sefiala precisamente los estilos cul-
turales.

No se trata de cuairo etapas que marcan un ascenso progresivo del arte desde lo
fisiolégico, Se trata més bien de recuperar la dimensién fisiolégica de la “estética figura-
da”, a partir de la cual este iceberg de lo estético tiene toda su fundamentacién.

Si hemos hablado de dos polos en él campe funcional del hombre, dos hipbtesis
son posibles para examinar la relacién enire este comportamiento estético y el dmbito de
la técnica y del lenguaje. En ofras palabras:

Puesto que &l nivel humano la funcidn técnica se exterioriza en el vi¢il amovible y
que el objeto percibido se torna también exterior a través de un simbolo verbal, el
movimiento en todas sus formas visuales, anditivas y motoras, se liberarfa tam-
bién y entrarfa en el mismo ciclo de evolucién®®.

37 LEROI-GOURHAN. 1971, p. 267.

38 LEROT-GOURHAN, 1871, p. 270.
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He aquf las dos hipGtesis:

Se podria suponer que lengusaje y técnica forman una base indispensable y suficien-
te para la supervivencia sobre la cual se extenderia poco & poco la coloracién eatéti-
ca, de algin moda independiente, ¥ adquirida en un estadio tardio de la evolucidn;
salida de las cimas del arte figurative, allé en el paleolitico reciente, ganarfa poco a
poco las bases, y nuestra época la verfa apenas comenzar a recubrir les manifeata-
ciones fisiojégicas. Esta hipétesis postularia el cardcter particular de las manifesta-
ciones estéticas, regiria la bisqueda de su insercién en la méquina cerebral,
supondria que més alld de la posibilidad de fundar un lenguaje abstracto alge
habria aparecido en el dispesitive cortical, estableciende relaciones nuevas enire
las imAgenes (...)

Pero hay otra posibilidad:

Se puede aceptar la hipttesis de que siendo técnica ¥ lenguaje solamente dos sapec-
tos del miemo fenémeno, la estética podria ser un tercero de ellos. En tal caso
existirfa un hile conductor: si el 1itil ¥ la palabra se encaminan hacia la méquine ¥
la escritura a travéa de las mismas etapas y sincrdnicamenie, el misme fenémenn
deberia haberse producido para la estética: de la satisfaccidn digestiva al util bello,
a la musica baiiada y al baile contemplado desde un sillén, no se trataria sino de un
mismo fenémeno de exteriorizacitn. Se deberfa volver a encontrar en los tiempos
histéricos unes fases estéticas comparables a la del paso del mitograma a la escritu-
ra y del itil manuval a la méquina antomdtica, un perodo “artesanal” o “preindus-
trial” de la eatética que seria aquel cuando las artes, la estética social y el aaber-go-
zar técnico hubieran alcanzado el méxime de impregnacién individual, luego, un
grado de eapecializacién donde se acentuarfa la desproporeidn entre loa productores
de materia esiética y la masa ecada vez més grande de los consumidores de arte
prefabricado o prepensado. Esta segunda hipétesis corresponde mejor, sino forzosa-
mente a toda la realidad, al menos a la direccién general que parecen indicar los
hechos biclégicos (...} pues ella aporta al problema del agrupamiento de los hombres
en unidades étnicas el elemento que faltarfa a una teorfa limitada a la sola conside-
racidn de la téenica y del lengquesa‘

6. Finalmente...

Cuando al principio se enunciaba la necesidad de desatar la identidad entre com-
portamiento estético y experiencia artistica, lo hacfamos porque veiamos en dicha identi-
ficacion una limitacién para comprender tanto ¢l uno como la ofra; pero sobre todo, para
darle a esta dltima la justa dimensidn que tiene.

Razdn tenia Paul Valery cuando, al hacer un pequeiio recorrido por las wansforma-
ciones del concepto de arte, sefialaba como su Gltimo sentido el signiente: “La palabra
Hlegé en fin a designar la produccion y el goce de cierto género de obras™,

3% LEROI-GOURHAN. 1971. 271,

40 OSBORNE (Ed.). Estética. (rad. de Siella Mastrangelo). México: Fondo de Cultura Econdmica, 1976. p. 49.
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Es este el espacio en el cual hemos nosotros pensado el arte, sefialando justamenie
aqui, en esta poiefica, un rasgo distintivo; es decir, una fechne que tiene como procedi-
miento central la imitacién o mimesis: produccién de imagenes diria AristOteles en La
Poética. .

1. P. Vemant, en su texto Religiones, historia, razones?!, ha situado en el “naci-
mienio de imégenes”, el momento en el cual aparecen en el mundo griego las piezas de
los grandes dominios de la experiencia y de los modos de pensamiento que se aplican a
ellas, y que se irdn articulando a lo largo de la tradicién cuitural de occidente: “El
dominio del conocirniento, con el razonamiento y el concepto. El dominio del aite, con la
imitacion y la imagen. Ei dominio de la religitn, con las formas de expresion simbdlica”.

Es decir, el horizonte en el cual la experiencia artistica es comprensible, gueda
dibujado justo alli donde la re-presentacitn seilala el surgimicnto de esta actividad
hinmana concreta.

41 Citado por IMENEZ G. . Op. cit., p. 64-5.
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REFLEXIONES EN TORNO AL
COMPORTAMIENTO ESTETICO

Por: José Jairo Montoya Gémez

El interés de estas reflexiones es mosirar
1a base zooldgica del comportamiento es-
tético, comegir la precipitada identifica-
cién de lo estético con lo artistico, y revi-
sar la concepcién dominanie sobre la
historia del arte. El hilo conductor es la
atencién a la funcion del lenguaje y su
relacién con la memoria v la etnia.
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REFLECTIONS ON AESTHETIC
BEHAVIOR

By: José Jairo Montoya

The remarks here made aim at showing
the zoological foundation of aesthetic be-
havior, correcting a hasty identification
of what is aesihetic with what is artistic
and examining dominant conceptions on
the history of art. The guiding principle
is attention to the function of language
and its relation to memory and ethnia.



