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OS I)I‘0p0Il€lIl10S p}S€S€Dl'HI` CII este p€ql1€H0 tfabii
j0, 3.lgl1Il0S Gl€T[1GI1t0S qllé pl1Ed3I'l S€I‘Vll` CODJO

puuto de partida para la interpretacién de un fenémeuo
tau complejo como 10 es la emocién estética. Nos interesa
particularmente e1 problema de la. presencia 0 no de esta
emocién en la percepcién de la narraeién mitiea por parte
de aquellos hombres para los cuales ésta tiene vigencia.
Es clecir, no intentamos abordar el problema cle nuestra
vivencia estética ante las uarraciones, siuo el de si es

posible hablar de un momento semejante en los pueblos
miticos; pueblos que riven la forma de pensamiento que
SE tl`3DSlHC8 911. Gl mito y p2lI‘3. ql`ll€I1€S éSt€ 3dqLll9l`€ SLI
verdadera significacién existencial.

Dejaremos de lado el intentar definir 10 "be11o" eu si,
clado que esta fuera de euestién y es reconocido e1 condi
eiouamiento cultural de este coneepto. Sin embargo, la
€'XpQI‘lE11Cl3, €Stétl(‘3. D0 SE 3g0t{·1 9l1 el l‘€C0l10ClI'[ll€Ilt0 dc
lo "bello", ni mucho menos, sino que lo desborda hasta
permitirnos considerarla una aetitud humana que tras
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ciende el marco individual de las cul

turas. Del contacto del hombre cou el

mundo fenomenal surgen diversas es

tructuras de conducta, a su vez basa

sadas eu las cstructuras coguoscitivas
y efectivas dcrivadas de esa interac

ci6n. De todas estas formas, la que
presenta mayores dificultades para ser
tomada como objeto de analisis, por su
extrema subjetividad, es 1a emocién

estética. A este respecto debemos esta
blecer una diferencia entre la éstética

y la ezperiencia estética.

E1 primer término implica una ela
boracién intelectual de 1a experiencia
en si; elaboracién que constituye un
fenémeno paralelo a la emocién, refe
rido a ella, pero que no forma parte
de la misma. Las estéticas se elaboran

sobre o en base a las experiencias esté
ticas, 0, para precisar aim mas, sobre
los productos de las mismas: las obras

de arte. La estética es siempre "a pos
teri0ri"; es un pensar sobre algo que
esta dado y en cuyo origen y esencia
no participa. Ningmma estética mani
fiesta ha dado origen a obras de arte
de verdadera importancia, por lo gene
ral los criticos se encargan de descu
brir la estética implicita en las mis
mas. Por otra parte, las estéticas son
productos especificos de las distintas
culturas y momentos histéricos, de
modo que poeo nos podrian ayudar en
1a consideracién de 1a. emocién estétiea

de los pueblos llamados primitivos.
Volviendo a la experiencia estética,

las opiniones divergen en cuanto a su
génesis y significado. Carrit [1965,
p. 13] considera que 1a misma. consiste
eu encontrar o hacer a ciertos objetos 0
imagenes sensibles, expresivas de 11ues
tros sentimientos 0 estados de animo,
aclarando que si la experiencia fuera
deseriptiva entraria en el campo de la

psicologia. La escuela. de la "end0pa
tia" ve en el sentimiento que nos ocu
pa el producto de una "imitaci6n in

terior" que haria que vivamos nuestras
emociones en un objeto percibido. Ca
ssirer [1965, p. 207 y ss.] ve en Ia
imitaeién un instinto o tendencia fun

damental en la naturaleza humana y
considera que de la misma proviene el
goce estético. Es decir, que consistiria
en cierto modo, en la percepcién de
una objetivacién "co11densada" de

de nuestras propias emociones.

La escuela estructuralista ve el ori

gen de la experiencia estética en la

percepcion de estructuras (patterns,
gestalt) en las cuales se manifiesta una

armonia que no estaba implicita. en
los elementos aislados. Por su parte, la
estética de iufluencia psieoanalitica ve
en la experiencia estética y en las plas
maciones artisticas la liberaeién 0

"sublimaci6n" de emociones subcons

cientes 0 inconscientes. A nivel colec

tivo, en el arte de una cultura se ve

rian reflejados los conflictos y tensio
nes que subyacen a la misma. Estas
caracteristicas serian particularmente
evidentes en el arte primitivo, ya que,
contrariamente a. lo que se cree, sus
formas estan mucho mas standarizadas

que en el arte moderno, de manera que
lo psicolégico colectivo se manifiesta
en sus plasmaciones con menor margen
de variabilidad individual.

Sin entrar a discutir cada una de

estas hipétesis, creemos que todas con
tienen algo de verdad y que ninguna
de ellas, por separado, cubre todo el
campo de la emocién estética. Sin em-,4
bargo, la pasién simbolizadora del ser
humano, en ultima instancia la carac
teristica que 10 define como tal, nos
ofrece un punto cle partida para la
consicleracién de la emocion cstética.



De la relacién ambivalcnte entre sim

bolizacién y el mundo noumenal de la
naturaleza, cs decir, del hombre como

animal simbolizador, creador de cultu

ra y el hombre como ser desarraigado
de la naturaleza, librado a la angustia
de la conscicucia, surge en parte la dia
léctica que nos permitiré, aproximar
nos a la vivencia de la. emocién estética.

Si siguiendo a. Cazeneuve [1967]
vemos en el arte un intento de percibir
la armonia que no esta dada en 10s
fenémenos brutos, en negar la escisiéu
entre el sujeto y el objeto, para remon
tarnos a una armenia anterior a la. mis

ma, comprenderemos la proximidad de
la apreciacién estética con la. mentali

dad arcaica. Esta ultima Lrata de supe
.rar la escisién reconciliando al sujeto
con el objeto, y no intentando volver
a un estado anterior como el arte. Pe

ro ambas recurren al fondo comun de

los arquetipos eolectivos y otorgan ex
trema importaneia al sueio, a menudo
identificado como una de las formas de

volver al tiempo de los mitos. Sin em

bargo y paradojalmente, esta sed de
reeneontrar la armenia perdida debe
manifestarse através del elemente mis

me que nos separa del ser-en-si: el
simbele.

En este punto cenvergen nuestro ca
mine y el de la interpretacién gestal
tica, dade que la percepcién de estruc
turas constituye un grade afusn mayor
de simbelizacién. De alli el carécter

contradictorie de esta bfisqueda de la
armenia preexistente y el german diso
ciador que llevara al mite de un ser
verdadero a un ser-come-si, una vez
perdida la sacralidad que fundamenta
ba su realidad entelégica. Una vez ocu
rrido este, el elemento estético en el

mite adquiere el papel que nos permi
te censiderarlo una plasmacién artisti

ca y per lo tanto librada a la frustra

ei6n de ese objetive imposible de reen
centrar la armenia original. A este

respecte, Cassirer [1959, p. 104] dice
que;

‘ (El arte) . . . sole zileauza su fuucion pura
mente represeutativa y especificamente esté
tica cuando el circule magice, al cual le
limita la censcieneia mitica, es rote, y rece
nocido ne come una forma mitice-religiesa.,
sine como una. particular especie de formu
laci6n."

Si cemparames la narracién cen las

artes plésticas desde el punte de vista
del acto creader y de la percepcién es
tética del resultado, veremos que las
des fermas presentan caracteristicas
simétricas pero inversas en su direc

cién. Mientras que en las artes plasti
cas el acto creader censiste en la inte

gracién de les elementos que represen
tan el date para el artista, en una
estructura significativa, descubriende
asi, tanto para el creader como para
el espectader una armenia que ne esta
ba en el date. En la narracién, es una
estructura la que nos permite crear el
ebjeto.

Aclaremes un pece este punte. To
memos el case de un pinter que tras
lada un paisaje a la tela. Tanto Para él
come para les espectaderes de su ebra,
la realidad de la eual, la misma es una

representacién, una imagen, es percibi
da, aunque no vivida, de la misma
manera. Pere ante la pintura la eme
cien que se siente es diferente a la

experimentada ante el paisaje natural.
No la vivenciamos como representacién
de algo que es, sine come una realidad
que funda su ser en etre nivel. Pedria

mes decir que Ia emocién que suscita ne
s6le es diferente sine superior a la ex
perimentada ante el "m0dele" de la

obra. Le que sueede es que los aeente
cimientes y las cosas, centingencias en
la realidad bruta, se ordenan en una
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estructura que los relaciona y descubre
al conocimiento, pero principalmente 21
la emocién, aspectos que 110 le corres
poudian en cuanto datos de la percep
cién primaria. En la obra de arte no
s6lo vivimos 1a realidad en forma hu

mana, sino que la vivimos en forma
mas significativamente humaua y por
10 tanto verdaderamente reveladora, ya

que "nuestro mundo" es uu mundo
para el hombre.

De esta percepcién intensificada y
reveladora previene la emocién estéti
ca, ya que, como dice Lévi-Strauss
[1954, p. 48] :
‘*cl espectadoru. descubre su posibilidad a
través de la obra de arte, entre el orden de
1:1 estructura y el crden de] acontecimient0.’

Como dijimos antes, en la narracién
este proceso se da en forma simétrica
e inversa. En ella, es una estructura. Ia
que nos permite crear e1 objeto y no
el objeto el que nos descubre la estruc
tura. La narracién provee una estruc
tura en la cual los acontecimientos se

vuelven significativos y pierden su ca
récter contingente. Los mismos, que en
la vida diaria aparecen como descone
xos y "abiert0s", se "cierran" en la
narracién. La emocién estética provie

ne, en este caso, de descubrir al objeto
como significativo.

Lo dicho anteriormente sirve para

caracterizar a la narracién en general
y especificamente a la estructura na
rrativa desacralizada, es decir, sujeta

a la contemplacién estética. Pero cuan
do nos enfrentamos con la narraeién

mitica las cosas cambian. Los aconte

cimientos del mito son acontecimientos

fundadores, son los que otorgan ser a
la realidad y por lo tanto significati
vos en si mismos, Los espectadores no
escuchan el mito sino que participan
do él. y en él, cn tanto son gracias al
mito que funda su existeneia asi como
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la de todas las cosas. No puede darse

una separacién objeto-sujeto que per
mita la contemplacién estética, dado
que la misma, como dice Cassirer pa
rafraseando a Kant "es por completo
indiferente a la existeneia o inexisten

cia de su objeto" [1959, p. 117].

De 10 ultimo se desprende que Ia ca
racterizacién que hicimos de la emo
cién estética ante la narracién en gene
ral no es suficiente para permitirnos
inferir 1a actividad del hombrc mitico

ante la narracién. La aproximacién
mas valedera podriamos establecerla
con la actitud del hombre religioso que
escucha la lectura o lee su libro sagra

do. Aun asi el paralelo dista de ser
exacto, ya que entre el oyente y el tex
to sagrado existe ya una distancia que
no se da entre Ia narracién mitica y

sus oyentes. Con las debidas salva
guardias, podriamos establecer cierto
paralelismo con la actitud del niio an
te las narraciones.

En los mismos, e1 interés por las
narraciones surge de una necesidad
adaptativa de busqueda y formulacién
de estructuras que Ie permitan incor
porar situaciones y objetos de manera
que se vuelvan significativas para su
vida. Piaget [1959] ha mostrado como
este esquema es dc naturaleza funda
mentalmente afectiva y se estructura

en base a participaciones y categories
que presentan gran semejanza con las
definidas por Levy-Bruhl para la men
talidad mitica. E1 interés de los niios

por las narraciones varia de acuerdo
a la edad y se centra en aquellas que
coinciden con su ubicacién eu la 1inea_,‘

de creciente abstracci6n que encuentra

Piaget en el proceso de construccién de
lo real y formacién de simbolos por el
niuo. Esta linea, que va desde la es
tructuracién de las percepciones viven



ciales de los objetos (niios pequeios),
la de accioues (niios mayores y adoles
centcs) hasta la de categorias y precon
ceptos (adultos), marca su interés por
10s cuentcs de hadas, los de accién y,
finalmente, los que podriamos llamar
"m01·ales". Lo que atrae en ellos es
que consistcn en estructuracioncs sig
nificativas dc las vivcncias afectivas

correspondientes :1 la. percepcién del
mundo del individuo. Niels Fock sena

la actitudes de este tipo entre los
\Viwai del Amazonas y concluye di
ciendoc

‘N0 existe una sola percepcién correcta del
mito, usi como no existe uun versién correcta.
Un mito dado es percibido de diferente ma
mm segén cmil sea. el estndo mental 0 la,
situucién social del oycnte, cl cual viviré cou
mayor intensidad las partes 0 motives que

.10 afecten" [Fuck, 1963, p. 98].

Vemos asi, que la consideracién de
las actitudes del nino ante las 11a1·1·a

cioues puede servirnos cle ayuda para
comprender la de los primitivos. Pero
tampoco aqui el paralelismo es comple
to. Nos falta considerar un elemento

fundamental del mito: su sacralidad.

Esta sacralidad proviene del hecho de
que el mito es la manifestacién del
tiempo original, del tiempo fundador,
ontofénico. Por consiguiente, es la
puesta en presente de la armonia pri
mordial perdida por el hombre. Vivir
ese tiempo, es vivir la armonia previa
a la separacién sujeto-objeto. E1 pen
samiento que estructura los aconteci

mientos que en él sucedeu es un pen
samiento no intelcctual, no racional,
un pensamiento participaeionista y
por 10 tanto mas natural para el hom

bre, mas de acuerdo con sus esquemas
afectivos.

De esto surge el goce de vivir `el
mito, de 1·einteg1·arse a la armonia

perdida y de volver inteligible al mun
do y a la vida. De alli surge la emo
cion estética: sobre el filo aterrador

del mundo no significativo, de la con
tingencia, del significado "cero", sur
ge la belleza de la cosmologia total, del
universo con sentido. Por eso la narra

cion se convierte en una dramatizacién

en la cual todo el auditorio partieipa,
como es posible advertir de las descrip
ciones de Malinowski en las Tobriand

[1963, pags. 34 y 35] y Jacobs entre
los Clackamas [1959, p. 3], para citar
algunos ejemplos, por lo dernas muy
abundantes.

La nar1·aci6n constituye un plano,
un "mapa" codificado que permite,
tanto al narrador como a los oyentes,
v1v1r sus EITIOCIOIISS en un campo "ce

rrad0" y significativo. Jacobs [1959],
seiala que la narracién constituye
un intercambio de signos codificados
quc permite a la comunidad vivir el
tiempo arquetipico en un clima dc alta
tension emocional. Signos que no se
limitan a las palabras, sino que inclu
yen gestos, tonos de voz, etc.

Es asi, que si bien encontramos en. la.
experiencia cstética de los niios y
adultos contemporaineos, una caracte

ristica comun que la aproxima a la de
los pri1nitivos, en la de estos ultimos
aparece algo mas, que la diferencia
fundamentalmente. Es esta posibilidad
de vivenciar durante la narracion la

armonia ultima, anterior a la separa
ci6n sujeto-objeto, que en el arte sc
convierte ya en una aspiracion siem

pre renovada pero condenada al fra
caso. Este sentimiento perdura en cl
hombre contemporaneo y justifica el
etcrno encanto de las historias fantas

ticas y los cucntos de hadas.

411



BIBLIOGRAFIA

Cmnir, E. F., 1965: 1nt1·od·u¢·ci6·n. a la Estética, F.C.E. Ed. ingl. "An Introduction to
Aesthetic", 1948.

CAssrm:R, Esxsr, 1959: Mita y Lenguaje. Galatea-Nueva Visién, Bs. As. 1965. Antropologia
Filoséfica (Tit. orig. "Essnys on Man"), F. C. E.

Cnzmczuvm, J., 1967: La mentalidad arcaica (Tit, orig. "La mentalité archaique"). Siglo
Veinte, Bs. As.

FOGK, NIELS, 1963: Waiwai: religion and society of on amazonian tribe. Mationalmusects
Skrifter, Etnografisk Raokke, N° VIII, The National Museum, Copenhagen.

IJACDBS, BJELVTLLE, 1959: The content and style of an oral literature. Claekamas Myths and
Tales. Vi.ki.ng Fund Publications in Anthropology, N° 26, N. York.

LIEVI-STRAUSS, C1.Am>1:, 1954: El pensamiento aalvaje. F.C.E.
Manmowsm, Bnomsmw, 1963: Estudios de psicalogia primitiva. Paidés, Bs. As. (Tit. orig,

'Myth in primitive psycho1ogy").
PLAGET, JEAN, 1961: La formacion del simbola en el niia. F. C_ E., ed. fr. 1959.

412


