Grice: Tt lo has dicho, pues hace falta que un
sujeto al querer comunicarse con otro, o al querer
expresatle sus creencias o deseos, lo haga con /a
intencion de ser entendido por el receptor, esto es lo
que para mi constituye el acto comunicativo como
tal. Ademas, se necesita que el receptor reconozca
la intencién del hablante, porque de lo contrario
no puede haber comunicacién; aunque, para que
esto suceda, los dos sujetos deben ser racionales,
de tal forma que en el acto comunicativo sean
capaces de seguirse mutuamente, como si se
tratase de un convenio. Esto es lo que hacen dos
remeros: espontineamente reman sin necesidad
de ponerse de acuerdo sobre cémo van a hacetlo.
Asi mismo, el acto comunicativo, al incluir la racio-
nalidad, tiene que fluir naturalmente como si se
tratase de un convenio.

Descartes: En realidad, al escucharte me daba
cuenta de que con tu aporte se ha ido comple-

Abstraccién

Ante nuestros ojos la imagen de un paisaje puede
parecernos bello porque reune algunas condi-
ciones que asf lo determina; sin embargo, el hecho
de que sea bello no significa que se pueda enmar-
car dentro de las obras de arte, con otras palabras,
lo bello en arte es diferente de lo bello natural,
pero entonces, ¢Qué es lo que hace que a una
obra se le catalogue como artistica o no?

La estética moderna dice que no es el objeto es-
tético el punto de partida para investigar el feno-
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mentando mi idea. Les agradezco que me hayan
acompafiado y escuchado, pero tengo que partira
mi época y espero que comprendan que es desde
allf desde donde hablo. (Todos se despiden y acuer-

dan encontrarse nuevamente).

Juan José Acero: Esta conversacion ha revelado
qué es lo que pasa un momento antes del lengua-
je, en donde podemos darnos cuenta de que se
responde a la pregunta dando prelacion al pen-
samiento como una actividad interna a la cual
cada uno tiene acceso privilegiado. Ahora se re-
quiere que alguno de ustedes con suficiente in-
trepidez, confronte estas ideas en un escrito difer-
ente, en el que se muestre lo equivocado de esta
posicion. (Sale el narrador y se cierra el telon).

y naturaleza

David Leguizamoé6n Rincon
Estudiante Licenciatura en Filosofia

meno que determina a una obra como artistica,
sino que es el sujeto y su comportamiento al con-
templatla donde puede hallarse la respuesta al
problema, esto se conoce como teoria de la Ein-
fithlung o proyeccién sentimental. Decimos en-
tonces que la sensibilidad artistica del hombre
comprende dos polos que son los responsables
de un acceso comprensivo al hecho estético, estos
son la Einfithlung o proyeccién sentimental y la
abstraccion; mientras la primera centra su tesis en
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la belleza de lo organico, la segunda lo hace en lo
inorganico y negador de vida.

Theodor Lipps explica la Einfithlung como el
goce que experimenta por si mismo un sujeto a
partir de su proyeccién en el objeto, “auto goce
objetivado” esto es, su vida, su vigor, sus aspira-
ciones, es decir su autoactividad interna; enton-
ces, el resultado de la apreciacién de un objeto se
da gracias a lo captado por los sentidos y la activ-
idad perceptiva. Al contemplar por ejemplo una
linea, aparece en mi interior dos opciones, o bien
me sintonizo con ella y puedo identificar mis
necesidades de autoactividad, lo que me genera
placer, o bien me genera conflicto, esto es, desplac-
er; as, la primera opcién Lipps la denomina Ein-
fihlung positiva y la segunda Einfiihlung nega-
tiva.

Decimos entonces que un objeto se forma con lo
que yo he colocado en él, segun mi actividad inte-
rior, de esta manera, no existe objeto sensible sin
la forma personal de percepcioén.

La actividad perceptiva que conlleva al goce estéti-
co, o sea la Einfihlung positiva, en la que he
podido identificar mi autoactividad, me lleva a
concebir como bella una obra, mientras que si no
puedo hacer tal identificacién la concibo como
fea. Essta teotfa tiene su aplicabilidad pero dentro
de ciertos limites, pues histéricamente no se puede
afirmar que todas las creaciones artisticas se guien
por estos conceptos ya que obras, como por ejem-
plo algunas de las pertenecientes a la época grecor-
romana, no tendrfan aqui su explicacion.

Allois Riegl, por su parte, introduce el concepto
de voluntad de arte en contraposicién al concep-
to de Gottfried Semper, que con su teorfa mate-
rialista vefa en la obra de arte un producto de tres
factores que son: propésito utilitario, materia pri-
may técnica, es decir un producto de la capacidad;
pero la contraposicioén de Riegl deja el concepto
materialista en un segundo plano y resalta el
momento primario de toda creacién artistica, es
decit, la obra de arte obedece al momento en que
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el artista con su voluntad de arte, independiente
de la expetiencia crea y vuelve objetiva esa volun-
tad. Asi, si examinamos esta concepcion a la luz
de la historia, encontramos que en las diferentes
épocas no es la falta de capacidad lo que conduce
a la arraigada relacion arte-imitacion, sino a que
esa voluntad tuvo diferentes orientaciones; esa es
la raz6n que puede llevar a pensar errébneamente
que antes de la realizaciéon de una obra de arte, la
voluntad artistica apuntase al mismo objetivo,
esto es, imitar la naturaleza. Esto ha traido como
consecuencia el arraigar profundamente en la nat-
uraleza humana el pretender siempre guardar una
estrecha relacion entre las obras de arte y la vida
organica.

De esto dltimo se desprende que intentar con-
traponer alguna concepcion a esas asociaciones
arte- realidad, se convierte en ofensa para el senti-
do comun, es decir a la pereza propia del enten-
dimiento y cerrar la puerta a otras premisas que
nos conduzcan a interpretaciones mas racionales.

El naturalismo como género attistico es difer-
ente a la simple imitacién de la naturaleza aunque
tienen gran semejanza, discernir sus diferencias
es dificil y por ello se han originado conceptos
erréneos con respecto a lo que es el arte. La ten-
dencia a imitar las cosas de la naturaleza es propia
de casi todas las culturas y obedece a una natural
habilidad para producir figuras de animales o
juguetes; sin embargo culturas como la egipcia
entendieron claramente que una cosa es repro-
ducir tales elaboraciones y otra muy diferente re-
alizar obras alejadas de todo realismo. ¢Qué im-
pulsa al hombre a hacer esta escision? Al parecer
su deseo de satisfacer unas necesidades psiquicas,
ese es el afan del arte en toda época, deseo que no
se satisface en la simple imitacion de la naturale-
za.

Desde este punto de vista, se puede hacer una
equiparacion con la funcién que ha cumplido
histéricamente la religion, esto es, que la religion
nace por el deseo del hombre por explicarse los
fenémenos de la naturaleza imaginando dioses
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que estan detras de estos fenémenos y que setfan
los responsables de provocar todas esas extrafias
fuerzas, esa es la explicacion metafisica que en todo
caso envuelve las fuerzas de la naturaleza, asi, esos
dioses no vienen a la mente del hombre por la
simple imitacién de lo que ve, sino que presupone
un esfuerzo mental por imaginarlo més alla de
esa realidad visible y en eso esta la semejanza con
elarte, es decir el verdadero arte supone creaciones
por encima de lo simplemente visible.

Una obra de arte tiene valor en la medida en que
proporciona felicidad, pero esa felicidad se pre-
senta siempre y cuando exista una sintonia entre
las necesidades psiquicas de quien la contempla y
quien la cre6 quien a su vez ha obedecido a un
sentimiento vital, es decir, ha interpretado la
posicion de la humanidad frente al cosmos y los
fenémeno del mundo de la época en que vive,
aqui el hilo conductor es la voluntad artistica ab-
soluta, es decir, la necesidad de crear formas inde-
pendientes de la naturaleza, por eso el estilo creado
por cada cultura en cada época supone un maxi-
mo de felicidad en su momento, lo que en un
momento dado nos puede patrecer deforme, es
probablemente la maxima expresion de felicidad
para otros.

Como ya se dijo, la teorfa de la Einfithlung es
aplicable en algunos casos pero en otros no, como
por ejemplo el recuerdo de las formas inertes de
las piramides o los mosaicos bizantinos, si son
formas muertas, no cabe introducitlas en dicha
teoria, entonces, estas formas obedecen a otro
impulso que resulta opuesto y ese impulso se
denomina abstraccion, este impulso domina en
toda voluntad de arte de toda civilizacion y pre-
domina en los pueblos mas desarrollados,
aunque, como en el caso de los griegos, ese prin-
cipio de abstraccion puede perderse para ceder el
paso a la Einfuhlung.

Para encontrar ese afan de abstraccion se hace nec-
esario indagar por la posicion de los pueblos frente
al cosmos, por su encuentro con la naturaleza;
con otras palabras, establecer sus necesidades
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psiquicas; si bien es cierto, en la Einfihlung se
resuelve el problema con una visiéon panteista, la
abstraccion vuelve su mirada al hombre y sus in-
quietudes frente al mundo. Pero ese mundo le
infunde temor; en la misma medida que el hom-
bre sintié temor al momento de adoptar una
posicion erguida y sus ojos se encontraron con
un mundo gigante que lo llevé a intentar llenar el
espacio vacio con objetos que le proporcionaran
un apoyo visual, como es el caso de las columnas
de la arquitectura egipcia, dicho fenémeno se de-
nomina agorafobia, y es el uso de la razén y la
reflexién los que terminan por liberarlo de ese
temor al espacio vacio.

En la misma medida existe una agorafobia espit-
itual frente a la inexplicabilidad de los fenémenos,
que por el mismo motivo, es decir, el uso de
razon, terminé por apagar tal agorafobia, cosa
que no sucedié en los pueblos de oriente, quienes
siguieron en su preocupacion por el caos de los
fenémenos vitales sin prestar atencién a los pro-
blemas propios de la razén y elevaron sobre el
conocimiento racional su agorafobia espiritual;
su goce artistico lo encontraban mas bien en la
quietud de las cosas, en vez del proceso organico
propio de la imitacién, su afan era “congelar” un
instante de las cosas para eternizarlo, hacerlas es-
capar de su condena al constante cambio a que
estan sometidas, y esto lo lograban por medio de
la abstraccién, mientras los pueblos occidentales
encontraban el goce en las formas organicas, los
pueblos orientales lo hacian en lo inorganico, ex-
presién de su belleza.

Riegl afirma que las formas geométricas son las
mas perfectas; sin embargo, suele atribuirse este
desarrollo de formas geométricas a los pueblos
de un nivel bajo en su desarrollo artistico; pero
justamente son las formas geométricas las que
representan un nivel de abstraccién tal, que se
alejan bastante de lo organico, son “las mas rigu-
rosas en suprimir todo lo que es vida”; por con-
siguiente, algin vinculo de tipo causal ha de exis-
tir entre una cultura primitiva y la forma artistica
sujeta aley. Aqui establece Worringer la afirmacién
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de que la belleza abstracta tiene un predominio
superior mientras menor sea la comprension in-
telectual del hombre hacia su mundo exterior,
pero aclara que no se trata de que el hombre prim-
itivo tenga un mayor interés por comprender
racionalmente la naturaleza, sino que es mas bien
al contrario, su necesidad de encontrar algo fijo
para aferrarse y comprender el caos de las cosas
que observa que lo llevan a intentar apropiarlas
como tales, como cosas “‘en si”’ mientras que para
el hombre moderno ese valor de la “cosa en si”
por su costumbre adquirida de razonar hacen que
su agudo instinto para la “cosa en si”, se pierda.
Luego del recorrido intelectual a lo largo de los
siglos, recurre nuevamente a su sentimiento para
la “cosa en si” sélo que ya no como instinto sino
como conocimiento, pero igualmente perdido
como el hombre primitivo.

Decimos entonces, que la simple linea oftrece
posibilidades de dicha al hombre porque lo libra
de la confusién que ve en el universo, en ella elim-
ina los nexos con lo organico y torna absoluto el
objeto. Riegl afirma que gracias a la abstraccion de
los pueblos primitivos, a la que obedece su vol-
untad de arte, lograron separar unidades indisol-
ubles, en raz6n a que su percepcion les mostraba
un mundo de cosas entremezcladas y confusas,
pero por medio del arte pudieron aislar individu-
os, distinguiéndolos claramente del conjunto en
que se hallaban; de esta manera, apartaron de la
simple apariencia de la naturaleza todo aquello
que les tornaba confuso para entenderlo en su
individualidad.

El resultado de esa separacion es que sus repre-
sentaciones se acercaban al plano, eliminaban la
tridimensionalidad y solamente se reproducia la
forma en si. El acercamiento al plano porque si se
incluye tridimensionalidad, obedece entonces a
vatios momentos de percepcion, pero ya dijimos
que lo que se hace necesario es la individualidad,
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en este caso nos alejamos de la abstraccion; ademas
la tridimensionalidad recurre a sombras y mane-
jo de luz que requieren el acostumbrado uso del
pensamiento ordenador, en estos dos casos ex-
iste una alteracién subjetiva de lo objetivo y que
era precisamente lo que los pueblos primitivos
evitaban, igualmente en el afan de abstraccion se
hace necesario eliminar el espacio, ya que este no
se deja individuar y es el que permite vincular
unas cosas con otras.

Sila vivencia estética es “auto goce objetivado”,
como se dijo al principio, entonces es necesario
establecer las diferencias entre estos dos tipos de
goce estético, esto es, entre la teoria de la Ein-
fihlung y la abstraccién. En realidad no son dos
polos opuestos, sino niveles diferentes de una
necesidad comun que obedece a la mas honda
vivencia estética: “el ansia de enajenarse del pro-
pio yo”. Para la abstraccién el ansia de enaje-
namiento consiste en un impulso de encontrarse
gracias a la contemplacion de algo que lo acerca a
lo inalterable que lo libera del caos de lo organico,
mientras que en la proyeccion sentimental, el afan
es despojarse del ser individual para encontrarse
con el goce de lo organico. Sin embargo, afirmar
que el afan de proyeccién sentimental aparece tam-
bién como ansia de enajenacién, no es convin-
cente, porque si en él encontramos la autoactiv-
idad como referente para el goce estético, no patece
légico que esa autoactividad quede atrapada en
un objeto exterior, porque se detendria, nos lib-
erariamos asi de nuestro ser individual, en la Ein-
fithlung no tengo un yo real sino ideal, contem-

plador.
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