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“La Poesta es el puente entre el pensamiento

uiépico ¥ la realidad, el momenio

de encarnacién de la idea.

La poesta es la verdadera revolucidn,

Ia que acabard con la discordia enire historia e idea.
Pero la ultima palabra de Rimbaud

es un extranio testamento : Una temporada en el infierno.
Después , silencio.”

QOctavio Paz, Los Hijos del Limo
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PROLOGO

Hacer una tesis acerca de la produccidn de las artes bellas
no es extraiio, siendo que producir es algo esencial al hombre.
He querido hacer esta tesis ya que en todo hombre siempre
existe el interés de humanizar todo lo que se nos presenta, y
no so6lo eso, sino que es una nhecesidad evidente la que el
hombre tiene de comunicar su interioridad, poner algo de si en
el mundc externoc.

Una tesis asi, nos abre un campo de trabajo casi infinito,
pues es abordar el mundo de la libertad desde la creatividad
humana, concebir el munde en relacidn a las propias
experiencias, ideas y sentimientos. También porque en la accidn
se involucran diversos factores; lo mas profunde e internc del
hombre, come es su espiritu, lo mas externo vy concrete dque es
la materia dada. Es por ello que el horizonte se extiende a
diversos autores, distintas posturas y corrientes fileosbéficas.
Es verdad gue aparentemente puede saltar a la vista el recurrir
a autores que son casi contrarios, siﬁ embargo, el tema que
tratamos nos permite recurrir a toda una gama de pensamiento.
Se trata de una actividad que estid abierta hasta lo absurde vy,
parece lcograr conjuntar desde el pensamientce clasico hasta el

contemporéneo sin caer en contradiccidén. Este dltimo también es



un anhelo, poder conjugar toda la historia en el tiempo
presente, sin temor de lo modernc. Por ello es que éen esta
tesis encontramos el pensamientc de Aristoteles junto con el de
Marx, Hegel, Heildegger, Kant y otros; Hay algo en cada uno de
estos pensadores que hicieron posible hilar el contenido, desde

lo mas tebrico hasta lo mas poético.



INTRODUCCION .

"La creacidén de todo ideal va rodeada
del secreto y prodigio del nacimiento”
Werner Jaeger.

Hacer un estudioc sobre la accién productiva con base en la
poesia, es hacer un estudio poético como poiética, es decir, lo
que significa accidén productiva en tanto que actividad en el
producir, actividad que es exclusiva del hombre desde su ser
racional. Esta actividad exclusiva del hombre no es meramente
un hacer sin nas, ésta es mAs complicada de lo que a simple
vista parece, pues estd planteando una operacidn de la facultad
racional, donde se da un movimientc hacia la gestacién de otro
ser, el cual serd completamente independiente de aguel que lo
ha preoducido. Se trata de un hédbito operativo de donde resulta
una virtud intelectual para lo cual es necesaria una razén de
verdad.

Mucha gente se ha preguntade por el estatuto ontolégico
del ser artificial y su razdn de verdad, sin embargo antes de

poder establecer la realidad del fenémeno artistice seréd



necesarioc establecer la realidad de la actividad por la cual se
ha producido un efecto. La actividad del hacer resulta muy
compleja en su estudio, tal vez no se trata de la actividad de
la razdén mas Iimportante ¢ més noble del alma humana, sin
embargo es5 una actividad muy peculiar que va mas alla de 1la
pura actividad inmanente, ya dque su finalidad estd fuera de 1la
propia facultad y podemos afirmar dque se trata de una actividad
compuesta.

El interés de conocer la accidn productiva en nuestro caso,
se limita a la produccién del artefacto bello; ain cuando la
accibébn preductiva no es Unicamente de las bellas artes, puesto
que le compete cualguier produccién de cualquier ente
artificial, ya sea bello, va sea Wtil, ya sea mecanico. Me
propongo investigar aquella accidn propia del genio artistico.

A partir de la afirmacién aristotélica que menciona gue
aguel gque ha inventade un arte cualguiera separado de las
sensaciones, puede ser admirado puestoc que ademds de haber
fabricado algo util es sabiol. Lo que significa cue producir
implica un saber el cual es distinto al saber de la. ciencia ¥
de los demds conocimientos; y aln cuando se dicen saberes
distintos, podemos asignar al producir en definitiva el

estatuto de conocimiento, aungue este implique una accién

transitiva.

'Cf. Aris. Metafisica: I,1 981b 15-25.
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La produccién no pierde en ningin momento el caré&cter de
inmanente en cuanto gue logra constituirse en hébito, y por lo
tanto en wirtud.

En cualquier arte se ejerce una accidén tanto de
laboriosidad mecadnica come aprendizaje , asi como de
genialidad. No podemos olvidar que nos situamos en el campo de
lo bello. “"No hay arte bello alguno en el que no haya algo de
mecdnico que pueda sger comprendido } ejecutado seqiin reglas,
algo que se pueda aprehender como condicidén constituyente
esencial del arte, pues algo debe ser ahi pensadc como fin'™,
donde vemos claramente que no hay arte sin técnica, ni siguiera
arte bello.

Podriamos preguntar por qué hay arte bello. La respuesta es
sencilla : el hombre siempre ha tenido la inguietud de crear
lo bello. La dificultad estéd en el criterio de belleza, pues
parece que el hombre por naturaleza asi como tiende al bien,
busca 1o bello. Tal es su buisqueda cque hasta lo inventa.

La pregunta acerca de la belleza ha causado grandes
disputas y estd irresoluta. Es posible hacer un juicio de

valor estético ; esto es, un juicio sobre lo bello para poder

' Kant, I., Critica del juicie; 47-



establecer gque obra resulta ser bhella y cual no. No obstante,
el criterio sobre la belleza con todo v juicio estid en duda.

Bajo qué aspectos se emite un juicio de belleza y cuiles
son sus resultades, es una buena pregqunta, la cual habra que
atender, si lo bello se considera bello por ser neéesario o
simplemente por ser placentero. ; BEs clerto que lo bello
produce placer ?. La respuesta es afirmativa, pero es necesario
para poder tratar la belleza, hacer un recorrido a través de
toda la aceidn productiva desde su origen hasta su fin. E1 fin
serd bello o no pues este rompe la armonia de la légica de la
accidén para enfrentarnos con el punto débil para la razdn , el
cual es precisamente la belleza.

Esta facultad de producir algo que después de un juiclo se
determine como bello es nuestro objeto de estudio. Sin embargo
entre la accién y el fin se dan diversas etapas de proceso a
analizar. Se trata de un estudio un tanto circular en cuanto
que al partir de un agente productor hacia un f£in completamente
distinto de €1, nos puede remitir al propic agente pero en una
dindmica distinta. Es decir , el propio agente se convierte en
el primer espectador de su obra, y se presenta ante tal como un
sujeto frente a un objeto a juzgar.

La vuelta se da en tanto que el suieto es él misme, aunque
su modo de actuar es distinto. En el recorrido del acto primero

del agente, es decir en cuanto causa eficiente, éste es el
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responsable de todo el disefio desde la imaginacién creadora
hasta el wvencimiento de la meteria natural. Posteriormente su
responsabilidad como generante cesa, al haber puesto en el ser
una cbra de arte, la cual ha hecho patente y permanente, y es
asi como se enfrenta a ella y logra un deleite o placer que lo
llevard a la contemplacidén ne intelectual sino estética.

Todos estos puntos en torno a la actividad productiva en su
dimensiodon causal, nos llevan a tener que considerar la obra en
un anmbito ontoldgico y a partir de este a un &mbito existencial

y vital. No hay que olvidar que sin la condiciédn humana el arte

no seria posible.



CAPITULO I

ACCION INTELECTUAYL Y RAZON DE VERDAD.

“La suprema desgracia llega cuando
la teoria se adelanta a la acgcidn”,
Leonardoe Da Vinci.

La razdén préactica se refiere a aquello dque puede ser de
otra manera, razona sobre Lo contingente y ademds es un
“entendimiento dadec gue discurre con miras a conseguir alge, es
decir, el entendimiento prictico que se distingue del teorético
por razén del fin™. Hemos dicho entonces que el intelecto
practico y tedrico se distinguen puesto que uno versa sobre lo
contingente y el otro sobre lo necesario, ademas de
distinguirse por su razén de fin.

Por otra parte, los habitos intelectuales tanto
especulativos come practicos se llaman virtudes, pues
"confieren facultad para una buena operacidn, que es el
conocimiente de la verdad". Cuando se trata de unz wvirtud

especulativa, es menos complejo establecer el como sé conoce la

'Aris. De anima; III, cap- X,433a.

2Pu;uino, Pomis., §.Th., I-II, 57,1c.



verdad ¥ gque todo habito es operativeo. La pregunta consecuente
es icdno se puede decir que el entendimiento practico conoce
la werdad? Para responder esta pregunta es necesario ir por
pasces haciendo un estudic en un primer momento sobre la razdén

practica en cuanto tal , de sus virtudes , como de sus actos?!

1.1 ACCION RACIONAL: VIRTUDES DE LA RAZON PRACTICA.

Es necesario distinguir las facultades del alma en relacidn
a su objeto a través de sus actos, de esta manera podemos
distinguir las operaciones oue realiza cada facultad, es asi
como se distingue la facultad racicnal y de ésta su acciérn’.

El cbjeto del intelecto practico es el bien que se ordena a
la accién bajo la razén de verdad, se trata de un bien
realizable mediante una accidén. Aristdteles comienza la Etieca
nicomaquea  diciendo: "Todo arte ¥y toda  investigacidn
cientifica, lo misme gue toda accidn y eleccidn parecen tender
a algin bien". Ese tender es una accién dirigida a un fin

determinado. En la razdn practica encontramos diversos fines,

'Aungue no es propio de nuestro estudio distinguir el entendimiento practico del
tedrico, habrd que estableser una diferencia en la medida que la razén préctica
pueda ser distinguida en su actividad.

“CEf. Aquino, Tomas., S.Th., I.77,3c.

*Aris. EN., 1,1 1095a 1.



por un lado, cuando queda el fin en el propio suieto que actia
se realiza uma accidén inmanente; y por otro cuando el fin
resulta ser un producto exterior. Entre ambas acciones media la
inmanencia y la transitividad alternadamente, el agente busca
un fin el cual es ajeno a su propio ser , el fin provoca la
transitividad hacia lo externo. El agente ejecuta las acciones,
de este modo hay acciones inmanentes asi como la imaginacidn,
la idea, la propia teoria entre otras.

Toda accidn supone una intencidén, toda actividad se mueve
hacia un bien. La actividad del obrar se mueve por un bien en
tante aue apetecible. La produccidén en tanto que por un bien
bello a realizar.

"El bien parece ser diferente segiin las diversas artes...en
cada accién y eleccidn el fin, pues es en vista de él por lo
que todos ejecutan todo lo demds™', es decir la intencién. De
este modo el arte se mueve por un £in, lo nismo que la accién
moral (obrar), sin embargo, la distincién hay que hacerla no en
el hecho de que se siga © no una intencidén, sino en cuanto al
bien que es seguido; ya que para la prudenciz (cbrar de acuerdo
a la recta razén) se habla de un bien en cuanto apetecible y
en el arte un bien en cuanto bello; de cualguier modo el bien
es lo gue busca la intencién y por ello el fin. En ultima

instancia, se afirma que el arte en definitiva es un acto de la

'Aris. EN., I,7 1097a 16.
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voluntad; “lo voluntario se muestra ser...agquello cuyo
principio esta en el agente que conoce las circunstancias
particulares de la accién™. Ia intencién arranca de la
voluniad, hay una unidad establecida por la voluntad que rige
tanto en la prudencia y la produccién; en realidad la prudencia
ejerce un papel muy importante en toda la actividad productiva,
puesto que siempre estd presente, lo mismo que la veoluntad. La
prudencia como virtud principal de la razdén practica ha de
reguliar cualquier otra actividad.

Las artes proceden segin el segundo modo de presentarse el
fin, es decir, cuando nos enfrentamos a algo distinto
dnticamente del propio sujete que realizd la accidn. Se dice
que de "las artes cuyo fin es algo ulterior a la accidn, el
producto es naturalmente mas valioso gue la accidén™, ésta no
demerita la accidn , puesto gque sin accidén no hay fin.

De todo lo anterior se sigue <cue la razén practica tiene
dos modos de accién distintos, y por lo tanto dos tipos de
wvirtud. La wvirtud es correlativa a la accidén que le es propia
donde se da una razdén de verdad y una tendencia recta. Esta
tendencia al igual gque dicha verdad son de caracter préactico.
El pensamniento gque mueve, es aguel pensamiento dirigido a un

fin el cual es practico, pero en la razdén practica, no toda

'Axis. EN., III,1 1llla 21.

*aris. EN-, I,1 1095al.
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accidn es producida por una tendencia recta, donde el principio
de la accién es la eleccidn, dada por un apetito vy un
raciocinioc moral. Sin embargo, toda accién del entendimiento
practico se da por una intencidén y un fin. De agqui podemas
afirmar que no hay accién sin pensamiento ni fin, pero no en
toda accidn practica es necesaria la tendencia y la eleccidn en
tanto que bien apetecible.

Existe un modo de accién que se da a partir de una
eleccidn, la cual es movida por un bien en tante que apetecible
a partir de una tendencia recta ; otro tipo de accién se da
unicamente en busca del fin donde no hay ningin bien
preexistente que sea apetecido; esto no significa que nc se de
la intencidn, puesto que no es radical ya aue toda accidn
supone una intencién. Teda actividad se mueve hacia un fin. El
fin es el que marca la diferencia. En el obrar moral, el f£in se
presenta como un bien apetecible y en la accidn productiva,

come una intencidén a realizar lo bello. El fin de la accién

productiva es un bien en tanto bello =l cual es futurible
{realizable). " E1l bien parece ser diferente segin las diversas
acciones y artes... en cada accidn y eleccidn el fin, pues es
en vista de &1 por lo que todos ejecutan lo demds" . El arte es

un movimiento a wun £fin, al igual gque la accidn moral; la

‘Aras. EN., I,7 1097a 16.

12



distincién no estd en el hecho de que se siga © no una
intencidn, sinc en el tipo de fin que se consigue.

A nuestro criterilo la prudencia trata de un bien en cuanto
deseado y el arte en cuanto bhello. En ambos casos, el fin es
per la intencidén ; por todo esto se afirma que se trata de
acciones de la wveoluntad va que, "lo voluntario se muestra
ser. ..aquello cuyo principio es ya en el agente gque conoce las
circunstancias particulares de la accidén™. la intencién
arranca de la voluntad a raiz de una unidad establecida por 1la
voluntad que rige tanto la prudencia come la produccioén. La
prudencia es la accidén principal de la razdén practica y es por
ello que ejerce un papel importante en toda actividad, puesto
que siempre estd presente lo mismo que la voluntad. Es la
virtud principal de la razén practica y es asi como regqula
cualquier otra actividad.

Ya hemos dicho que la razdn practica es aquella que versa
sobre lo gue puede ser de otra manera , y puesto que "de las
cosas que pueden ser de otra manera, unas son del dominio del
hacer y otras del obrar™, tendremos una virtud en el terreno
del hacer y otra en el del obrar. Hemos distinguido dos tipos

de wvirtudes porque el héabite productivo es distinto al del

‘Aris. EN., III, 1 1111a 23 SS.

*pris. EN.,VI,4 1140a lss.

13



obrar, ambos estan acompafiados de razén de verdad. Obrar es

distinto de hacer, asi como la accidn de la produccién y de la

operacion. La accién es productiva en el caso del hacer, y es
operativa en el caso del obrar. Aristételes afirma en la Etica
nicomaguea que no hay ningin arte gque no sea un hébito
productivo acompafiade de razdén a partir de una intencidén y en
el caso del arte se trata de una intencidén inventiva ¥ no
deliberativa.

En la accién operativa, es decir en el obrar, se dice que
todo obrar es un recto obrar si se trata de una accién
moralmente buena y ésta es posible en la medida que se sigue de
una recta razén; del mismo modo podemos afirmar que la accién
productiva, es decir el hacer , es un hacer recto en cuantse que
sigue una recta razén de lo factible, por lo que ambas acciones
pueden constituirse en verdaderas aln cuando se trate de
aquello contingente.

El arte (producir) perfecciona al hombre en cuanto se
constituye como hébito, ademas la perfeccién queda en la obra

misma a modo de una perfeccidén secundim <uid, pues la

perfeccién en cuanto tal queda fuera del productor. Pero en
cuanto a la wvirtud de la prudencia, se dice virtud en cuanto
tzl, es decir in se va que se da en el mismo acto operativo en

el propio sujete.

14



Es de esta manera gque el arte es una virtud v donde cabe
hablar de produccidn de obras bellas, distinta del obrar, sin
que Sea necesario hacer referenciz a un apetito, pues "la recta
razén de algunas cbras que se han de hacer, cuyaz bondad sin
embargo, no consiste en que el apetito humano se haya de un
modo determinado, sino en que la misma obra gue se hace sea
buena en si misma; pues a un artifice, en cuanto artifice, no
se le alaba por la voluntad con que realiza la cbra, sino por
la cualidad de la obra gque se realiza™ , siendo asi un hébito,
donde se producen obras bellas en tanto que son.

" El hacer tiene otro fin distinto de la misma operacidn,
el obrar no lo tiene, ya que la misma accidn es su Ffin"®. Se
distinguen dos virtudes que parten de accicnes acompafiadas de
razén con intencidén a un fin., En el cbrar el fin se identifica
con la propia accién y versa scobre Yo bueno para el hombre vy,
en el hacer se recae en un f£fin distinto, tanto de la accién
como del sujeto, siendo el £in bueno en si, sin que la accidédn
sea considerada buena ¢ no para el hombre.

De aqui concluimos primeramente que a la razdén practica se

le atribuyven dos wvirtudes distintas: prudencia (el cbrar) vy

'Aquino Tomis., §.Th., I-II, 57, 3 <.
"Aras. EN., VI,5 1140b 5-8.
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produccién (el hacer); donde la accién méds pura y simple es el
obrar en cuanto que es una accién inmanente, dandose una
praxis casi perfecta, puesto que su fin es la misma actividad y
el obrar reguiere de cierta transitividad. El hacer a simple
vista podria parecer un simple recaer sobre lo exterior, es
decir ser uh mero movimiento transitive, pero no es asi, al ser
un hédbito, algo de la propia accidén revierte en €l sujeto,

déndose de esta manera una cierta praxig.

Por otra parte, a las artes se les considera una sabiduria
"no significando aqui otra cosa por sabiduria sino la
excelencia artistica"™, se trata de una cierta sabiduria , ya

que la posesién del habito del arte permite que se tenga un

saber necesario o al menos estable de la actividad, de donde

surge la técnica.?

‘Aris. EN., VII,7 ll4la 10.

! El dominio de la técnica lmplica un conccimiento profundo de leyes y reglas, las cuales son
conocidas per el intelecto tedricamente mds que por la actividad, esto no significa que la
produccidén deba ser exclusivamente en cuanto a pura técnica puesto gue caeria en arte mecanica
la ¢ual es correspondiente a la produceién de lo Gtii. El dominlo de la téenica como la destreza
inventiva del genle hacen posible la generacién de ena obra bella. Esto implica un doble
conocimiento, uno por la razbn tebérica y el otro por la practica. Lo cual no significa que antes
de la accidn ya exista un conocer tedrlco, ne slempre pues para ellc es necesario el dominio de
ia téenica que ha zido enaenada, la cual surge después de la accion, pues cs primero la aceidn
de donde se da un conocer la actividad teSricamente de donde se hace posible transmitir la
aapiduria de la accidn la cual o8 la técnica.

16



1.2 VERD2D PRACTICA

Las acciones practicas, ademds de mover hacia el fin - de
ser teleoldgicas -~ tienen una razén de verdad. Y es
precisamente lo que ahora nos interesa. No basta que la accidn
s6lo tienda a un fin, sine que la accidn sea de lo verdadero;
con todo, la wverdad en la produccidén no se encuentra tanto en
la propia actividad, sino en el efecto producido, en la medida
que el fin del arte es aguelle otro que resulte bello.

Eay gque establecer qué relacidn se da entre que la accién
practica siga un fin y gque sea verdadera; pues habrd que
afirmar que la “"verdad prictica es aquella que sigue una
accidén"', esto es hablar de una verdad , la cual no se dice de
aguello gque es necesario y universal, como es la verdad de la
teoria; sino la verdad de aquellc contingente y particular,
pues se sigue de la accidén de un ser individual. Sélo el
pensamiento dirigide a un fin mueve, el pensamiento practico.
El principio del pensamiento productive - de la razén practica
- donde la accién sigue una intencidén come fin, la actividad
productiva se sigue de la recta razdn de lo factible. Se

propene un fin particular el cual seréd dade por una operacidn

‘aris. EN., VI,1,1138b,
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particular, la que llegara a una verdad practica dada por una
intencién.

¢ Es posible que en el ambito de la invencién, como lo es
el arte, podamos encontrar verdad ? . Sin duda existe una
verdad practica distinta de la verdad tebrica. La produccién,
mas gue seguir una tendencia, sigue uvna intencidén inventiva, la
cual explicaremos mas adelante.

& En qué medida el arte se me presenta como lo opinable en
la razén, en la medida que es una idea en la mente del artista?
Hacer esta pregunta, me 1lleva al problema del concepto, si es
que se tiene una idea de lo que se pretende traer al ser. No es
necesario que hable de una idea enh cuanto concepto, sino de una
idea a producir. El conocimiento de ella en cuantc obhjetivo
vendra dado hasta después, al haber sido consumada la accién
del producir. La actividad deja de ser de lo opinable, cuando
agquello gue se hace deja de ser de distintas maneras, porque ya
"es", de este modo el criterio de verdad en la razdén prictica
es de un orden metafisico y no 1l6gico ni conceptual, de este
nodo parece gue se esclarece el cque la verdad en la produccidén
nc sea tanto de la accidén, sino del fin por lo que ha sido
producida tal accidén, este fin es precisamente a lo que

conduce la virtud. "hay cilerto fin al cual mira el gue se

k§:



conduce conforme a la razén', es asi como entre la accién y el

fin se nos presenta la recta razdn. Para llegar a la verdad de
lo producide particular de una accién particular.

: Qué significa que sea de lo particular la accidén, en
tanto que es realizado por un agente en vistas a un fin®? E1 fin
es de lo particular, es asi como estdn en el campo de lo
contingente y opinable tanto el fin como la accién. De este
modo es como la verdad practica es de aquello futuro. La razdn
practica es sobre lo futuro y contingente.

2hora bhien ; como establecer una verdad de aquellc que
todavia no es? . Para aclarar el asunto sobre este tipo de
verdad, serd conveniente plantear la verdad en sus distintos
ambitos, © mejor dicho, hablar de la verdad en general y hacer
una comparacidén, con la verdad de lo necesario y universal, que
es la verdad de la teoria.

Se dice de la verdad que " lo verdadero y lo falso no estédn
en las cosas, sino en el entendimiento’™. Comc lo verdadero es
aquelleo a 1o que el entendimiento se dirige, asi como el
apetito al bien, la wverdad es aquello del entendimiento, sin
embargo no es exclusiva, no sélo hay verdad logica; si fuera
asi, no podrianos habklar de una verdad en la actividad

productiva, pues hemos dichoe vya dque es una verdad mas

‘Arys. EN.,VI,1,1138b 21.

arys. Metafisiea;VI,4 1027b 25.
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netafisica que légica. Sin embargo, hablar de verdad, en una
primera instancia es, hablar de entendimiento ,de este modo
decimos que “lo verdadero esti en el entendimiento en cuanto
gque hay conformidad entre este y lo conocide ,es necesario que
la razén de verdad derive del entendimiento a lo conocido ™
perc parece que la verdad se funda més en el entendimiento que
en el ser; lo cual es equivocadeo, pues para hablar de verdad,
hace falta que lo verdaderc se funde en el ser?, asi es posible
entender la verdad como la adecuacién del entendimiento con el
ser. No obstante estamos hablando de la verdad en su sentido
mas general y, por lo que hemos planteado anteriormente, la
verdad no sdlo se queda en lo conocido al modo del
entendimiento tedrico. AlGn asi, la verdad en lo qua se produce
tiene una dependencia del entendimiento, noc al modo del
concepte universal, pero si en cuanto que , la verdad del arte
depende del entendimiento que la produce. Es que " las cosas
artificiales scon llamadas verdaderas por su relacidn con
nuestro entendimiento... una casa es verdadera cuando se
asemeya a la imagen que hay en la mente del constructor™ , es
una verdad que se da por semejanza con la imagen de una

especie, pero, ; es5 en realidad esta la verdad de la obra

1Aqm'.n::: Tomas., S.TH., I,16,1c.
}¢f. Aquino Tomis., S.Th.,I, 15, 2¢.

lAquino Tomds., 5.Th., I,15,2¢.
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artistica?; parece que no, pues ha de ser una verdad onteolégica
v no s&lo en relacidn al entendimiento, no se queda en ser una
semejanza de una idea que se tiene en la mente, pues como hemos
dicho esa idea, como especie en la mente del artista, ne es un
concepto universal, puede llegar a ser un concepto por el cual
se aprende posteriormente la teoria del arte, es decir la
técnica, pero esto viene dado al final del procesc, el concepto
es lo ultimo que aparece, viene dado precisamente por la verdad
metafisica gque le corresponda al artefacto bello, teoda verdad
se da en cuanto que tiene la forma propilia de la naturaleza del
ser?, puesto aque la wverdad se funda por el ser en tantoc que

posee forma propia.

La verdad que hemos declarado como adaequatio intellectus

cum re, es la verdad cque se entiende en la légica, y de alguna
manera significa la wverdad del ser, por la relacidén a la ha

verdad ontoldgica ; veritas rei, come la llamd 1la

escoléstica, Jjunto con la a diferencia de la veritas
intellectus, las cuales hacen posible la adecuacidn.

La verdad del ser, es decir la verdad ontoldgica, nos dice
que por el mero hecho de ser, es verdadero; el verim de todo
ser viene dade a su vez segun la adecuvacidén del ser con el

entendimiento, tantc de agquel entendimiento que contempla al

2.C£. Aquine Tomas., S.TH., I,16,2c.
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ser, es decir que lo conoce, donde encontramos la verdad del
intelecto tedrico; y con el entendimientoc que crea, o produce
en el caso del artista; de esto se dird entonces, gque todo ser
puede decirse verdadero en dos sentidos, en la medida que se
adecua con la idea preexistente en el entendimiento del que
produce, donde cabe hablar de una razén inventiva; y por la
adecnacién con las exigencias cognoscitivas del entendimiento
humano, por su inteligibilidad!. Se trata de la verdad en
tanto su referencia légica ¢ en cuanto a la verdad ontoldgica;
sin embargo podemos hablar de la verdad segin otras
clasificaciones, por ejemplo, verdad préctica {ontolégica),
verdad tedrica {(légica) e incluso de una verdad estética. La
verdad practica serd la verdad de 1la moral, una verdad

considerada en sentido moral o veracidad Wahrhaftigkelf

(veridico) como virtud, como la entendia Kant, a diferencia de
la verdad estética’ como 3juicio de gusto. El mismo Kant
distingue de la verdad practica exclusiva de la moral; de la
liamada verdad estética, Kant la entiende como la adecuacién
de una representacidn con las exigencias del Geschmack (gusto),
es la verdad que corresponde al Juicio del gusto

{(Geschmacksurteil), "para decir si algo es bellc o no,

referimos la representacidén, nco, mediante el entendimiento, al

b ©f. Palacions J.M., El ldealismoc trascendsntal: Tecxia de la verdad; Gredos, Madrid 1579,p.42.
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objeto, para el conocimiento, sino, mediante la imaginacidn, al
sujeto y al sentimiento de placer o de dolor del mismo',de
este mode es verdadero estéticamente, o 1o que es lo mismc

Schon (bello}), lo que place, ( Was Gefallt), * asi el mismo

Kant afirma " Cuando se busca el grado de verdad que es
compatible con los principios subjetivos, no se hace segiin la
exigencia del entendimiento, sino segin la exigencia de la
Witz (gracia). Esta es la verdad estética, la verdad segtn
principicos de la sensibilidad; por ejemplo, cuando se
representa el cielo como una cubierta azul o a Dios como
monarca majestuoso; esto es, pues estéticamente verdadero, mis
no légicamente™. Aungue Kant distinga la verdad practica y
la estética, para nosotros, no hay distincién en la medida en
que la vwverdad de la moral y de la produccién son wverdades
précticas. Ambas son derivadas de la razén practica, es decir
de una accién particular préactica. Pero si hay diferencia con

la verdad légica, la cual refiere Kant como distinta tanto de

la préactica como de la estética.

eof, Kant,I., AKX IV, 402-403 y 422-423; AK VI, 429-431; Logik RBlamberg ; 234, (AK XXIV 7,%1).
IKant,I., Kritik der Urteilskraft ; P.I, (BK V,203).

3c£, Op.eat. P.1, 5 (BK V,210).

‘Kant,I., Logik Philippi ; 86, (AK XXIV-1,393),
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Conviene ahora situar cada una de estas verdades, en
relacidn a su fin; en la medida que el entendimiento se dice
practico y tedrico. Hay un “entendimiento que discurre con
miras a ceonseguir algo, es decir el entendimiento prictico, gque
se distingue del teorético... lo gque se apetece es lo gque
constituye el principio del entendimiente prictico; y 1o que es
dltimo en el pensar es el principico de la accidn...el
entendimiento priactico parece producir el movimiento™,
entendiendo de que aquello que se apetece es distinto en la
produccidén y la prudencia, siendo més la intencidén dque el
apetito; v lo que importa es en 1ultima instancia, gque se
produce un movimiento, siendo verdad gue aun en la preduccidn
se da un movimiento de la veluntad, pues hemos afirmado va que
el arte es un acto veoluntario, ya que lo voluntario se muestra
ser agquelloc cuyo principic estd en el agente gque conoce las
circunstancias particulares de la accién’.

Hay una gran importancia en la relacidn que se establece
entre el entendimiento practico con la voluntad, el

entendimiento sdélo, nada mueve, " la prictica no se da sin

pensamiento y sin voluntad™, pues ya hemos dicho dque 1a

‘Aris .,De Amima; X,433a.
.

© Ccf. Aris., EN., III,1 llla 2lss.

3 Aris., EN., VI, 2, 1139 1.
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accién se sigue por una intencién, la cual es impulsada per 1la
voluntad en la medida que hay un fin por el cual se da el
movimiento. Por ello afirmamos con toda sequridad que el arte
es un acto de la voluntad. Es poer esto que el entendimiento se
dice practico ( por la wvoluntad) , es decir, "el entendimiento
practico es el entendimiento especulativo en el que incide Iia
accién de la voluntad™. Cuando el entendimiento versa sobre
una oportunidad de accidn se encuentra en potencia para ser
practico, puede servir a toda accién practica; se dice ser un
conocimiento especulativo con una relacién trascendental a la
practica; se da en la medida en que incide en el entendimiento
la wvoluntad, siendo por ello por lo c¢ue el entendimiento se
hace practice en acto:; por elilo se afirma que la practicidad
es consecuencia de la voluntad y no del entendimiento; de este
modo es como el entendimiento dirige a la ejecucién préactica,
donde la gue mueve es la voluntad y esto es bajo el imperic que
deriva de la virtud de la prudencia®. "Bl entendimiento ejerce
dos funciones: una por la cual aprehende los objetes..., y se
dice entonces que representa el papel del entendimiento
especulativo; y otra por la cual determina las reglas de la

acecidn, se dice entonces que representa el papel del

! Llano , Carles., Anilisis de la aceidén directiva: Limusa, México 1992,p.98.

*Cf. Llano, Carles., Andlisis de la aceién directiva; Limussa, México 1992 p.9s.
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entendimiento p.réctico"1 r ©8 entonces por la prudencia por lo
que se dirige el conocimiento, asi el entendimiento¢ es practico
en la medida en que se ejecuta la accidén gue ha sido decidida
por la voluntad y *"la prudencia perfecciona la rectitud
impulsiva e instintiva del obrar*, asi es come el obrar es
racional y de este modo puede suceder en el hacer.

Lo que es importanie adqui, es que "el intelecto gque razona
por alge y no por el simple razonar; éste es el intelecto
prdctico, dque difiere del especulativo por el fin... el
prictico especula sobre la verdad por la operacién’™ a
diferencia, del especulativo dque especula sobre la wverdad por
el simple especular; esto interesa puesto que damos cuenta que
la verdad practica es en relacién a la actividad, pero no
Unicamente, va gque en lo producido, hay una verdad c¢ue es del
ser, puesto que la actividad acaba cuande la obra es terminadas,
en el ambito de la verdad practica, podemos hacer referencia y
una verdad ontolégica, que se dio por una actividad, la cual
deja de actuar en el instante que la obra bella existe

independiente del productor.

'Gilson ,E., Santo Tomis de Aquino , Etica; Aguilar, Madrid,p.70.
"Aquanc ,Tomds., Quaestio disputata de virtutibus in commmne 6.

’Aquane ,Tomas., In De Anima lecc.XV,820.
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No es una distincion dicotomica, lo que se da por el
entendimiento préactico vy lo que se da por el tedrico, en altima

instancia, no hay gque perder de vista que el entendimiente es

uno.

Podemos decir de “ la verdad de la accidén ..., la cuestidn
del entendimiento especulativo y del entendimiento priactico. Si
ambos no difieren constitutivamente, en nada diferird tampoco
su verdad., lo que es verdadero respecto al orden del
conocimientc es también wverdadero respectce al orden de la
accidn, pues es el mismo entendimiento al gue llamamos
especulative, cuando busca la realidad para conocerla, y el
pridctico, cuande busca la oportunidad para aprovecharla'. Con
mas rigor, podriamos apuntar que, en el asunto de la verdad, no
importa tanto gque el entendimiento pricticeo y el especulativo
sean el mismo : lo importante es que la realidad, para uno ¥
para otro, es lz misma también .8i se ha definido el
conocimiento, de un mode gruesc, como una reproduccidn de la
realidad, la verdad se definirid como la adecuacidn de lo
intelectualmente reproducido a lo real de lo gque es
reproduccidn. Y sbélo hay una realidad, aungue sean diversas

nuestras perspectivas sobre ella". La verdad de la accién no

'y ademis al producirla.

’Llano, Carlos., Andlisis de la accién directiva; Limusa, México 1992 p.l100.
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se queda en esa adecuacidén de la reproduccidén de lo real,
puesto que alcanza un nivel més alto, puede re-producir 1io
real y realizar una idea. Algunos afirman gue hablar de una
verdad de la accidh, no es tan correcto como la verdad del
conocimiento'; pues consideran como verdadero unicamente el
aspecto cognoscitivo de la accidn . Diferimos de tal posicidn
puesto que no sdlo se trata de una verdad en el sentido loégico,
en la produccidén encontraremcs una verdad ontolégica.

Algo en la produccidn es verdadero en la medida en que se
dé una conformidad a la causa ejemplar, dque es poseida en la
mente del <que produce ; hay una “adecuacidn" entre el
entendimiento del «que produce y 1lo producido, esto es
precisamente lo que se denomina como verdad ontoldgica o
trascendental; " si no hubiera entendimiento humano, de
cualgquier mode las cosas se llamarian verdaderas en el orden
del entendimiento divino" en la medida que el entendimiento
divino posee la causa ejemplar de lo creado, de ese misma medo,
hay una relacidén entre el efecto producido y el modelo

prefigurado por el gque produce,3. " Habra una verdad en el

'"De quocumque dicatur verum opoxtet quod hoc sit per respectum ad intellectum verum
enim, ut philesophus dicit in VI Ethicorum est bonum intellectus"” Aquino, Tomds.,
Quaestiones disputatae de veritate 1,2.

"Aquino, Tomds., Q.D. de veritat ; 1,2.
]|I

Opus artificis dicitur esse vermm in quantum attingit ad rationem artis"
Aguino, Tomiés., Comm. Xn Perihermeneias;lecc 3.n.6.
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artefacto, en tanto en cuanto este se ajuste o no a lIa
ejemplaridad mentalmente modelada por el artifice. En este
sentido, cuando el resultade de la produccidn, es decir, el
producto, se asemeja al modelo, podemos decir que es verdadero;
pero lo gque resulta ontoldgicamente wverdadero es el producto,
no el modelo."

Al plantear la verdad come ontoldgica ¢ trascendental,
podemos hacer una afirmacidén: " la forma de Ia cosa tiene en la
mente del artifice un ser immaterial e inteligible, mientras
que en la cosa que se halla fuera del espiritu tiene un ser
material y sensible”™, en la medida en que es un ser material
sensible , estamos refiriéndonos a la correspondencia de la
verdad de aquello gque es contingente, vy en cuanto a la idea que
estéd en la mente del artifice, la causa ejemplar aun siendo
un objeto purc, es ser veritative , pero no verdadero ser, en
la medida que no posee aun existencia sustancial®?, pero es a
partir de esta idea practica, por lo que se da un pasc al ser

en el movimiento de la produccidédn, donde la verdad se asienta

come plenamente ontoldgica.

'Llang, Carlos., Apndlisis de la accién directiva., Limusa, México 1992 P. 113.

2Aquine ,TomiS., Comentarics al primer libro de las sentencias de Pedro Lombardo:
distincién 39, cuestidn 2, articulec lc.

3Millin Puelles. Antonio., Teorfia del cbjeto puro ; Rialp, Madrid 1951.
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En sentido estricto hasta este punto no podemos decir, dque
hay verdad en la accién, hay una verdad ontoldgica, en tanto
gue un efecto producido a partir de una idea (causa ejemplar)

¥, hay una verdad a partir del entendimiento, donde es

verdadero cuande se ajusta a lo que conoce de lo real.

Con respecto a la accidn, en cuanto gue no se habla de
una verdad en la accidén, Carlos Llano, en su Analisis de la
accién directiva dice que la accidon es acertada. El acierto
va mas alla de la verdad puesto que tiene en cuenta, o mejor
dichoe se zrefiere a toda 1la accidn. : OQué significa el
acierto? , el acierto, se da cuando hay una correspondencia,

- adecuacidn - entre el propdsito - intencidn inventiva - y el

logro - la cbra -. El acierto parece ser una teoriz suficiente
para la accidén; pero , no queda la accidén del todo desligada de
la verdad, puesto que entre el entendimiento que es verdadero y
el resultade donde aparece el ser que posee la verdad
ontoldgicamente; media la accidén. Por lo que se ha de afirmar
que la verdad practlica es acuella verdad que le corresponde al
entendimiento en cuanto movido por la voluntad en vistas a un
resultado - fin - , donde se da una acciédn particular, para
obtener un f£in particular gque serd, en el caso de la

produccidn, un ser distintce e independiente el cual posee la
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verdad de un modo ontoldégico ¥y no vya conceptual, donde la
accion es acertada y se relaciona directamente con la verdad.
La accién es aguello que media entre la idea ejemplar, o lo
que hemos llamado intencidn inventiva v el fin concrete que
seria , en el arte bello, la obra de arte bella. Aqui nos
enfrentamos con una nueva dificultad, pues como se menciond
antes, en el arte la wverdad ha de ser considerada en su
relacidén con la belleza. Se ha de plantear entonces, si 1la
verdad ontolégica que le corresponde al efecto , ademés de ser,
tendra que ser bella. Llegamos al planc de la subjetividad,
habria que ver si la obra de arte media entre lo en - si , es
decir gue su verdad se da en cuanto existente v/o lo subjetivo
como la verdad en cuanio que presenta belleza. Si la belleza
estd en el mismo ambito del ser, y ha de ser planteada como

ontelégica, ©por lo que se trata de lo bello como

trascendental.’

b EL problema de lo bello como trascendental se abordard mds adelante en el
Gltimo capitule.
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La obra de arte también es una realidad en tanto gue
objetivada puestoc que es conocida, se conoce su verdad en el
julcio de gusto, en el juicio estético, déndose a conocer como
verdad estética, para lo cual seria fundamental plantear lo
bello. Se entiende que el concepto en lo belle artistico se da
hasta el final; si es que podemos hablar de un concepto. En la
medida que la obra de arte posee una verdad ontolégica, se hace
inteligible para cualquier conocimiento objetivo, ya gue por el
simple hechc de ser, es cognoscible de suyo. Pero este tipo de
conocimiento conceptual viene dado después de la existencia de
la obra de arte y nunca en la accién que la dirige al ser.
Gracias a que es eXistente vy verdadera es como el arte puede
ser transmitido a través de la ensefianza , pero el problema de
la ensefianza - aprendizaje del arte -, del conocimiento tedrice
de la accidén productiva, es asunto gue por ahora no nes
corresponde. Basta decir que se da un juicio en la medida que
place por el hecho de poseer werdad. Que place no es meramente
subjetivo ya que la obra algo posee en si , lo que hay en ella
de verdad. :Aquello que place es lo bello ? , ¢ Qué produce
le placentero en una obra de arte ? ; aguella adecuacidén de lo
real en si en tanto que bello en la medida que place, produce
un juicic de gusto fundamentado en la verdad ontoldgica de la

obra.. Este planteamiento de la verdad como bella, nos sitida en
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el plano de comprender lo bello, asi como para el acto moral es
preciso comprender el bien.

“Si lo bello debe considerarse segin su esencia y concepto,
la posibilidad depende de la particular idea de lo bello” L,
es fundamental llegar a un criterio de belleza, si es que la
verdad del arte va mads alld de la realidad, siendo algo que
representa, como si lo bello artistico manifestara un _plus.
Es suficiente la werdad ontcldgica en la obra de arte?, ibasta
su acto de ser, para que sea verdadera 2.

La teoriaz del objeto estético, planteada por Samuel Ramos
explica que : " K1 gue la cobra de arte viva por si sola ¥y
ostente cualidades objetivas, no quiere decir gue ella exista
como 'cosa en sif - Ia obra artistica consta desde luego de
un sustratc material gue es la piedra en la estatua, los
colores en la pintura, el sonido en la misica, la palabra en la
poesia, etc.; estd en el libro, en la partitura, en el muro.
Pero lo artistico de tales obras no radica en su pura
materialidad, sino, por decirlo asi, en cierta virtud potencial
que sélo cobra existencia cuando se refleja en el espiritu de
un espectador entendide. ILa obra de arte sélo adguiere

actualidad con referencia a2 un sujeto artistico. Si hablamos

pues de un objeto estético, ya sea en la realidad o en el mundo

'‘Cf. Hegel ,G.W.F. ,Lecciones scbre la estética, IIT concepte de lo bello artistico.
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del arte, tal objeto posee tuUnicamente una existencia al

actualizarse en la mente del contemplador” ! el objeto

,
estético es, simplemente en la medida en que es alge subjetivo.
i Qué sucede entonces con la verdad ?, caeria en un
relativismo, serd o no verdadero para el sujeto que la
contempia , serd o no existente, dependiende de la capacidad
del sujeto para declararse como entendido.

En lo gque se ha citado de Samuel Ramos, podemos decir,
que en un sentido tiene razén, al decir que la obra de arte no
s6lo es aquel sustrato material; es decir, no sdlo es la pura
materialidad, lo que hace a la obra ser comc tal. Entender asi
a la obra de arte es tener una visidén muy pobre de su realidad.
El que la obra no sea su pura materialidad, como lo afirma muy
bien , con lo que se estd de acuerdo, no es motivo suficiente
para declarar que la existencia de lo producido sdélo se da en
cuanto que ésta es representada por un espectador entendido.
Bastaria que el espectador sdlo tuviera la idea ejemplar en su
conocimiento para que la obra cobrase existencia, sin gue fuera
necesaria la accidén productiva que media en el transito hacia
el producto real.

Es demasiado radical afirmar que la actualidad de la obra

s6lo se da en el sujeto gue la percibe; pues precisamente lo

‘Ramos, Samuel., Filesofia de la wvida axtistica; Espasa calpe, Argentina
1950, p. B9-90.
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que se percibe es agquella realidad dada, la que posee el acto
de ser, la que va estd azhi. Es posible lanzar un Jjuiclo de
gusto a partir de la existencia real de la obra, v no gue ésta
se actualice en la mente del espectador. Se wuelve actual
objetivada en el concepto en la mente del espectador. Pero esto
es posible y sd6lo posible ya gque hay una referencia en la
realidad que posee el acto de ser. De este modo el ser
producido posee una verdad, la que hemos llamado verdad
ontologica.

"Hay que mostrar el reposar, en si, de la obra para hablar
de su verdad"” ', la cobra ha de ser, para poder hablar de su
verdad. Es claro gue hablamos de la wverdad como ontoldgica, ¥
de la wverdad del entendimiento en cuanto que se adecua a lo
real {(de la obra misma) , es decir, ya sea en la adecuacidén que
se da entre la idea ejemplar y el efecto, o la verdad en el
entendimiento , ya dque al ser la obra existente puede ser
conocida en términos de objetivacién. S&lo ahi cabe hablar de
actualizacidén por parte del sujeto; " en la obra esti en

operacién ?, el acontecer de la verdad" °.

'Heidegger ,M., E1 origen de la obra de arte; Arte y poesia, FCE, México 1980, trad.
Ramos, Samuel. p. 70.

2es decir en acto.
*Heidegger, M., El origen de la obra de arte; Arte y Poesia. p.70.
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Es cierto que el ser de la obra tiene 1una muy directa vy
necesaria relacidn con el sujeto gue se encuentra frente a la
realidad bella, el observador es gquien puede admitir un juicio
estético. No podemos zbandonar el puro reposar de la obra en su
sola mismidad, por muy verdadera que sea, s5i la misma verdad
ge extiende a lo que expresa en cuahto bello es necesario un
espectador dque emita tal juicic estético. En definitiva el
objeto estético que nos plantea el punteo critico, ha de ser
entendido no como real sino comc cbjetivado en la medida que
hay una realidad ontoldégica la cual sustente el conocer de lo
producide.

Esto es posible en cuanto que hay una verdad practica por
la accién gue ha generade una verdad ontolégica, 2la que
sustenta la verdad del entendimiento. La obra resulta ser
conocida mediante una verdad accidental para la obra, a

diferencia de la ontoldgica que le corresponde como sustancial.
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1.3 RECTA RAZON DE 1O FACTIELE,

La actividad productiva sigue una recta razén, al seguirse

de una razdén posee una verdad en tanto a la razdén de la cual

procede.

A lo que se quiere llegar, lo cual es el fin, se designa
por medic de la recta razdén nmediante la intencidn, "en todos
los hibitos de que hemos hablado, asi como en los demis, hay
cierte fin al cual mira el que se conduce conforme a Ia
razdn... y hay ademis cierta norma de las posiciones
intermedias gue hemos dicho estin entre el exceso y el defecto
y ser conformes a la recta razén" ', puesto que la preduccidn
es un habite por lo tanto una virtud practica que se da por un
fin es posible afirmar con seguridad que tal actividad se sigue
de la recta razdén de lo factible.

Agquello que la recta razdén mira a lo cual tiende la
produccién, sera a esa verdad ontolégica, agquel bien concreto
independiente de la actividad en la medida <que posee su ser

propio. Este es el fin al cual la recta razdén de despliega, si

l.Axis., EN., VI, 1, 1138k 21-25.
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la recta razdén no posee ese £Lin representado antes de la
accidén, no habrd movimiente algquno, es decir ne habria un
motivo hacia el cual tender. Es preciso que en toda actividad
“que no sélec sea verdadera la formula general, sino que
definido que es la recta razdn y cual es su dGltima norma'™ la
intencién se de sobre aquellas cosas que pueden ser de otra
manera, la intencidén se sigue entonces de la recta razén del
alma, en su dimensidn practica.

En cuante a la wvirtud moral es claro gue sigue un acto
deliberativo, pero en la produccidén pareceria ser que no. AL
ser la produccidn una actividad voluntaria sin ser moral del
todo (lo que nc significa gue este completamente desligada del
acto moral) ha de seguir una cierta “deliberacién”, en la
medida que ha de “deliberar” sobre el fin. 5in embargoc si es
deliberativo respecto de lo factible v se distingue en el fin
el cual es de lo artificial.

La razdédn en este sentido ha de ser verdadera vy la
tendencia recta, segin la eleccidén; aquello gue sigue la
tendencia ha ser aprobado por la razén; en este sentido la
razén se conforma como recta, ya que aprueba la recta

tendencia.? En el arte decimos gque la razdn aprueba la

intencidén original.

1.aris. EN., VI,1138b 30-35.

2.Cf. Aris. EN., ;VI,2 1i39a 20-22.
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& Por qué podemos afirmar que en la produccién se da
eleccidn?, el principic de la accidn es causa eficiente en
tanto raciocinic en wvistas a un fin el cual se ha considerado
libremente, se elige producir y lo que se va ha producir.
Podria parecer gque si afirmamos el seguimiento de una recta
tendencia en la actividad preductiva, caeriamos en
contradiccidén ya que antes se afirmoc gque la produccidén no
sigue ninguna tendencia en cuanto apetito, pero si una
intencidén originaria sin embargo si es una accidn voluntaria.
Se sique una razén la cual aprueba la rectitud de aquello que

hemos liamado intencidn original. Nos referimos con la rectitud

de la intensidn original a aquello que nos mueve en vistas a la
rectitud del fin, en cuanto se ha de erigir como wverdadero.
Razén, tendencia o intensidn original (seglin sea la virtud)
Y elecciétbn y habito moral han de ir unidos; esto resulta
muy coherente si no se pierde de vista el caricter de la razdn
en cuanto unitaria, lo gue se fundamenta en la unidad del
sujetoc. No se ha de olvidar, que aun siendo razdn practica, es
un pensamiento dirigide a un fin y por lo tanto practice, un
pensamiento dado en orden a una razén recta' lo que es el

principio del pensamiento productivoe "porgue todo el que hace

algo lo hace en vistas de algiin fin, por mas que el producto

1.Aris., EN., 1139b 3-7.
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mismo no sea un fin absoluto, sino sélo un fin en una relacidn
particular y de una operacidn particular” .

Al ser praxis tanto la produccién como el acto moral ( en
distintos grados), se ha de seguir tal accién de una recta
razdn. : Oué significala aecidén?  Aristdteles sostiene que
cuando nosotros escogemos algo, lo hacemos en wistas a un fin
para el bien de zlgo; las acciones entonces se hacen por el
bien de alguna cosa. La accidén come praxis es distinta a la
accidén de la produccidn la cual es mas poiesis . Ambas son
acciones las cuales nos sefialan un fin. Hay que distinguir la
prixis de la poiesis . Hay un problema en el arte, pues parece
ser que la accidn es una produccidén y la produccién es una
accidén. En esta afirmacidn estamos entendiendo la accidn como
priaxis y a la produccidén como poiesis. (Esto nos convendra
plantearlo més adelante, por el momento nos hemos de detener en
la accidén en vistas a la recta razén , lo que nos llevarid a la
relacidn de la produccidn con la prudencia).

Ya que aquello que se hace segin la recta razdn se da por
deliberacién, es decir por un acto wvoluntario y siendo la
prudencia la virtud gue rige en cuanto a la voluntad, estara

de esta manera la produccidn relacionada con la prudencia.

1.Aris., EN., V-2 113%b 7.
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En la medida en que ambas sonh virtudes de la razdm préactica

y se siguen de un acto voluntario - pero aun asi no hay que
perder de wvista cue produccidén (comoc techné) y prudencia
{phronesis) son virtudes distintas {(la produccién como tal es

una actividad mé&s que una vwvirtud, sin embargo de toda

repeticidén de actos se generan los hdbitos y de habitos buenos

surgen las virtudes) =~ , la accidon estd completamente
relacionada con la decisiodn. ¢ Oué tipe de decisién se
requiere en la accidn productiva? . Primeramente hay dque dejar

clarc que ningin acto desconocido puede ser contadeo como una
accidn que se siga de una recta razdén; es clerto que paraz que
se de la accidn en el casc de la produccién de ante mano ha de
darse una representacién de aquello que se busca como el fin a
la que hemos llamado intencién original, la cual no es ningin

concepte a priori, sino una intuicién originaria; por ello

mismo , siendo que el fin de la accidn se sigue de una recta
razén, el hombre es responsable ante la accién y aun més ante
el fin; pero hay que preguntar si ese ser responsable es del
mismo modo en la produccidén que en la prudencia.

El ser responsable de una obra artistica en cuanto
principio, como causa eficiente, no obstante la obra es
constituida como algo totalmente distinto e independiente de su
productor. En el caso de la prudencia el hombre es responsable
lo gue recae scbre el mismo sujeto en la misma actividad..
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"Una accidén debe llamarse voluntaria o involuntaria sequn
el momento en que se obra, el gue obra lo hace veluntariamente,
puesto que, en tales acciones, el principio del movimiente de
sus micmbros... en él reside y tode aguello cuyo principio esta
en él1 también estard en el hacerlo o no hacerlo” '; estos actos
voluntarios se siguen de aquella razén recta que pretende el
fin; y es en este meodo como el sujeto es responsable de aquello
que hace.

En 1la produccidon la voluntad se ve estimulada por un
objeto pensado que tiene una posibilidad real; esto es la idea
ejemplar, la cual ha sido presentada por la razén y no sdlo
presentada pues la produccién ha sido gestada por la razdn
nisma. Se presenta una concausalidad, la causa final la cual
acepta la razdén como recta serd el objeto deseade cuando este
cobre existencia ; la idea original del artista es la causa
ejemplar ; la causa eficiente es el artista mismo y la causa
formal es la idea original en su estado primario - antes de
cobrar existencia ~ , esta causa pareceria confundirse con la
final, sin embargo la final es la idea original ya plasmada en
una materia, la cbkra ; y la formal es la pura esencia, la

formalidad de la pura idea, aquello a plasmar en una materia.

l.Aris. EN., 1III,%,l110b 2-10.
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La accidén comienza como idea ejemplar gue es principio del
agente y en ese sentido causa, depende de aquello pensado en
cuanto a gque sea deseado por la veluntad. Aguello deseado que
mueve la accidn es precisamente a lo que la accidén se dirige,
el fin. La accidén depende del principio y esto es en el sentido
de causa ya sea final, eficiente o formal.

En la produccién no se trata de desear un objeto ya dado
por su caracter de bueno; en realidad lo que se desea ni
siquiera existe en una materia, sino como simple ente de razdén,
de esta forma la produccidén depende en su principio totalmente
de la recta razén de la cual viene y por la cual sigue en su
actividad.

La deliberacién estd involucrada en la medida gue se busca
un fin; cualquier eleccién ha de apegarse a la recta razdn,
esencialmente, es decir de modo absoluto!.

La actividad virtuosa se ha de entender como voluntaria vy

en ese sentido como electiva segin la recta razén de 1o

factible.

1. Cf. Aris. EN., VII,9,1151a 30-35,
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14 RELACION ENTRE PRUDENCIA Y PRODUCCION: MORALIDAD Y

ARTE .

Tanto la prudencia como la produccidon son virtudes
practicas que se siguen de la voluntad, la cual es la que nueve
al fin; ambas son de lo particular *"lo voluntario se muestra
ser, por contraste , aquello cuyc principio esti en el agente
gque concce las circunstancias particulares de la aceidn™, la
virtud moral requiere saber mads que el hecho de acquellc dque va
a hacer.

¢ Por qué es importante hacer una relacién entre la
produccién y la prudencia? Es verdad que la produccién no es
un acto moral y, el de la prudencia si; ambas son de la
voluntad y desde su principiacién estén relacionadas.

Arte y moralidad se plantean a partir de fines distintos,
la produccién artistica no se interesa por el bien moral , asi
como la moralidad no se interesa por hacer un acto bello. Pexro
ambas si pertenecen a un sujeto libre el cual pueda tener como
finalidad un actc moralmente bueno, representado por una obra

artistica. Aristdételes maneja en lz tragedia este aspecto, es

1.Aris. EN., 1110b33-111la 1.
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en la tragedia donde hay representacién de personajes nobles
moralmente, dande fuerte sentido ético en la tragedia '. ILa
tragedia se ocupa de una cierta praxis, que es sin duda una
accién buena, pero la actividad productiva no se plantea como
fin lo bueno, de hecho el objeto de la tragedia no es el asunto
moral, sino la representacién beila de una realidad cotidiana
mediante la imitacidén. Aun cuandoc representa a través de la
tragedia las acciones de los hombres buenos, no hay confusién
de fines ni de valores, la estética de ningin modo esta bajo la
finalidad ética.

De ninguna produccidén artistica se sigue la manifestacidén
de la Jjusticia comc tal, aungue en la tragedia pueda ser
representada, pero en la obra en si nisma no hay caracter de
justicia, ni por parte del que la produjo ni en la obra misma.

¢ Dénde encontramos esta relacidén de prudencia vy
produccidén? ."La prudencia... tiene por objeto las cosas
bhumanas y sobre las cuales puede deliberarse” *, es la
deliberacidn del bien la actividad propia del prudente y, esta
deliberacién recae sobre aquello particular que puede ser de
otro modo habiendo una conduccién hacia un fin el cual
obtenenos por una accidn. La prudencia conoce las

circunstancias particulares, se ordena a la accidn y la accidn

1 Ccf. Aris. Poet.,48a 18, 48a 30-35, 49> 36-50a3,50b3-4.

2.Aris. Poet., 1l4lb 14-23.
45



se refiere a lo particular de la prudencia'. Esto es parecido
al proceso préctico de la produccibn, en la medida en gue ésta
se mueve segin una eleccidn razonada e intuida en 1la
consecucidn a un fin donde hay actividad.

: Es la deliberacidon (eleccidn razonada e intuida} de la
produccién acto propio de la prudencia? . Ya cque son actos
voluntarios y se siguen de una misma razén v que la virtud
rectora es la prudencia la deliberacién hacia la produccidén
parece no tener como fin el bien sing 1o bello. En el caso de
la tragedia su objeto serd la catarsis, ésta tiene una
influencia moral en la medida que la virtud moral tiene por
materia acciones y pasiones; la catarsis ha de estar
relacionada con el acto moral. Hemos dicho entonces que 1la
prudencia es rectora en el orden del ejercicic, sin embargo no
Jjuzga schre la obra de arte en si misma, sino que encauza el
uso de la deliberacién sobre la accién. El1 hombre en su
producir es virtuoso y esta virtud estd encaminada al fin,
aquello independiente de nuestra subjetividad.

De ninguna manera se da una subordinacidén del obrar al
hacer ni del hacer al obrar, ya que cada una es su propia
actividad; perc como hemos dicho ambas virtudes pertenecen a
una misma razdén. Del mismo modo hay una relacién con las

virtudes teoréticas, asi como dice Tomds de Agquino gque “ 1a

1.Cf. Aris. Poet., l1lld2a 26-37.
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prudencia es ministra y servidora de la sabiduria~ ', en igual
sentido el hacer no menos que el obrar, se orienta a un fin del
hombre el que para Aristételes es la felicidad, se ve una
unidad en la accidén con relacidén al f£in, en cuanto que el fin
ultimo de toda wvirtud parece ser 1la felicidad, segin
Aristodteles.

Bajo este aspecto la produccién y la prudencia tienen una
fuerte relacidén no s6lc en su principio sino también en la
finalidad en cuante fin 0ltimo. E1 establecer esta relacién,
significa que el arte bajo la direccidén de la prudencia tendra
de alguna manera una connotacién moral; muchos autores no
estarian de acuerdo al afirmar que el arte entonces en tanto a
su relacién con la prudencia se dice en un sentido moral. Hay
que tener cuidado con esta afirmacidén, pues no se estd diciendo
que de suyo el arte sea la moral, sino simplemente por
accidente de relacién, y esto es posible en la medida que
procede de un alma wvoluntaria, la cual antes gque todo se
despliega en su actividad moral. Es asi como la produccidén en
una instancia puede ser juzgada como meralmente buena ya que se
relaciona con la actividad moral a través de la virtud de la
prudencia.

En cuanto a la discusién sobre la moralidad y el arte en

ceanto tal. hay que plantearse directamente la siguiente

1.Aquine Tomas., S.Th.,I-II,66, 5.
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pregunta: ¢ Es o no es la experiencia estética una wvisidén

ética a demds de bella? . La accidén se hace por una voluntad,

un deseo, donde se da una esencial moralidad en todas las

circunstancias, puestoc que l1a voluntad es una wvoluntad moral.
Se puede decir que un acto inmoral es un actc estéticamente
inapropiade también, va que toda accién practica personal se

constituye como moral, sin embargo el arte de suyo en tanto

obra, no es moral, como ya se ha dicho.
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CAPITULO 2

ACCION PRODUCTIVA : LA PRAXIS ARTISTICA

“Ia palabra arte primeramente significd
manera de hacer, y nada mas”.
Paul Valéry.

Hasta este momento, se ha fundamentade 1la produccidn
artistica desde la virtud productiva (entendida como techné) de
la razdn practica al hablar de razdén practica estamos haciendo
completa referencia a un ambito dindmico de la razén, donde
insertamos la productividad. La produccidén artistica es praxica
como ya lo hemos mencionado anteriormente. Hemos distinguido
los distintos tipos de praxis, pues podemos decir gue praxis se
dice de modo andlogo: es asi como podemos hablar de una praxis
perfecta en la teoria, en la contemplacidén ; de una praxis casi

perfecta en la actividad moral y de uma cierta praxis en el

Ambitec de la produccién .Ha de quedar claro gque al hablar de
praxis estamos refiriéndonos a la accién , y en especifico la
accion de la produccién. El arte sin duda alguna es praxico,

aun cuando sea una cierta praéxis, es praxis en cuanto a que es

un movimiento practico del espiritu humano, y se le dice cierta

Praxis pues no es un movimiento del todo inmanente, es decir no
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es un movimiento enteramente perfecto. Podemos distinguir dos
tipos de movimiento: el movimiento transitive y el movimiento
inmanente, el primero es el movimiento kinético*, el cual se le
define como movimiento de lo imperfecto y es acto de Lla
potencia en tanto que estd en potencia, es un acto subordinado
a un fin, que lo realiza una potencia y mientras se esta
realizando no ha alcanzade el fin, cuande lo alcanza cesa,
termina la operacidén. Es un mero movimiento tramsitive y el
arte es en parte kinético, pues es una operacién en la gue se
va realizande un ser nuevo y en cuanto este es culminado la
operacién termina, sin embargo seria una forma muy pobre de
considerar la actividad preoductiva, puesto que es algo mas due
pura transicién ¢ gestacidn, es mis complejo gue una mera
kinesis. El1 segundo movimiento es el préxico®, el cual es un
moviniento de lo perfecto, inmanente el cual es realizado
desde un principio intrinseco de movimiento, que es el alma,
(es ahi donde se inserta la razén practica}, el transitivo es
meramente extrinseco, por ello el arte no puede ser entendido
como mera exterioridad, aun cuando si hay algo en el arte de
exterior; la praxis es un acto donde el fin y la operacidn se

identifican, es decir no hay subordinacidén al fin, sino gue

! ¢f. Aristételes., Fisica,LLL,1 {(20la-10). Aquino, Tom&s., In Phys. III,2.

(289) , (285) . In.methap.,XI,9 (2305).
Cf., Aristdteles., Met. ;Ix-B,1050a 35-1050b 2.
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mientras hay operacidén hay fin, pues ésta es la préxis perfecta

que le competa a la teoria.

El arte no es mera transicidon y al mismo tiempo no es un
movimiento perfecto inmanente donde la operacidén es el fin, va
que el fin es exterior e independiente de la operacidn, pero
viene dado por la operacidn; podemos preguntarnos entonces ¢
qué es el arte?, Es en cierto modo cierta kinesis y en cierto
modo cierta préaxis, y es aun mas, lo que es distintivo en el
arte ya que es poiesis. ¥ es precisamente a lo peoiético a lo
gque hemos de llegar.

Es evidente como se da la transicién del producir, ahora es
precise hablar del movimiento praxico, y al sefialar praxis se
ha de entender gque no nos referimos a la praxis perfecta sino a
la cierta praxis propia de la  produccidn. Hablar de una
praxis creadora, a partir de una materia y de una forma gque

procede del espiritu del productor.

2.1 HILEMORFISMO PRACTICO.

Hemos denominado nuestro primer inciso como  hilemorfismo
prdactico, parece ser que la expresiédn puede causar cierta
conmocidén, sin embarge es muy sencilleo, se llama  hilemorfisme

en la medida que en la produccién se da una construccién del
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binomio forma - materia y es mads es un trinomio, materia
natural - forma natural - forma original. Se le denomina
brdctico, en la medida que es una clerta praxis es decir una
accidén no perfecta de un acto de la razdn.

Hablaremos primeramente de la dimensidon material de 1la
produccién artistica va 9que se nos presenta como lo mnas
evidente, de ahi llegaremes a lo gue no es tan evidente, es

decir aquelle dque procede del espiritu.

2.1.1. Materia natural v forma natural :

Para poder plantearnos la propia actividad de lo artistico,
la preduccién, vamos a empezar seflalando lo que es la actividad
praxica ; para lo cual vamos a apovarncs en la filosofia de la

prixis presentada por el marxismo. Introduciende la préxis

vamos a comenzar por la pregunta ;gué es la praxis ? . Toda
prixis es actividad, pero no toda actividad es prdxis . La

forma de actividad praxica que es especifica puede estar unida
a otras formas de actividad ; la produccidén artistica en
realidad no es meramente praxis pura, pero si es cierta praxis
unida a una actividad poiética , la que es correspondiente al
arte ; para poder enfrentarnos a lo poétice de la poiética,

es necesario comenzar por el ambito de la prdxis.
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"Por actividad en general entendemos el acto conjunto de
actos en vwvirtud de Jlos cuales un sujeto active ( agente)
modifica una materia dada" ', donde actividad es aqui sindmimo
de accién, entendida también como acto o conjunto de actos que
modifican una materia exterior; cunande nos referimos a la
modificacién de una materia exterior, nos estamos acercando &
la nocién de clerta praxis en el arte, yva que este es un acto,
donde se da la plasmacién de una forma original en una materia
va dada por la naturaleza. El resultado de la actividad también
es segin un nivel de prdxis, pues lo gque resulta de 1la
actividad puede ser , desde un concepto, hasta una obra de
arte. Marx va mas alld, hasta plantear un nuevo sistema
social; pere a nosotros la teoria de la prdxis de Marx, sbdlo
nos interesa en el campo de la produccién artistica, donde
parece ser gque eg muy razeonable ( aun cuando quien escribid
sobre la estética fue Lucaks, quien habld de la teoria de la
praxis fue Marx, y hablaremos del arte por analogia a la misma)

Marx no escribié ninglin tratado sobre arte o estética .,
dentro de sus manuscritos econdmico - filoséficos de 1844, hace
anotacicnes acerca de la produccién artistica. Ademas al ser un
humanista le es necesaric plantearse el problema de 1la

manifestacidén artistica del hombre. “Ciertamente, la creacidn

1. S4nchez vdzquez A., Filosofia de la praxis ; Grijalbo, México 1980 p. 245.
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artistica y el goce estético prefiguran, a los ocjos de Marx, la
apropiacién especificamente humana de las cosas de la

naturaleza humana ... unz vez que el hombre salte del reino de

la necesidad al de la libertad” .*

a} Agente y materia :

Agente es el que obra, el que actda. Su propia actividad es
meramente actual, el acte del agente sobre una materia se
traduce en un resultado o producte, lo que es esa materia dada,
pero vya transformada por el agente. La actividad propiamente
humana se de cuando los actos dirigidos a un objeto para que
éste sea transformadeo se inician con un resultado ideal, lo gue

se ha llamado intencién original o la idea originaria o

intencién inventiva come se le ha denominade al hablar de

verdad practica. Esta intencidén es vista por la mente a lo
futuro, es asi como mas adelante serd referida en su paso

anterior como intuicién original.

Es asi como la actividad se da partir de una idea original
que se da en la mente del artifice. Dicha idea que regula y
determina los actos antes de desembocar en un resultade real,

de ser plenamente plasmada en la materia, requla, en el sentido

'sénchez Vazquez, A., Filosofia de la pGixis ;Grijalbe, México 1980, p.245.



de que es causa final. Por tanto, se da el movimiento de un
agente ; este agente es el existente quien pone en ejecucidn el
movimienteo, el acto. Por ello podemos decir que la
determinacidén viene de lo futurible.

Hay una absoluta adecuacién al fin. Efectivamente acquello a
lo gque se pretende llegar como resultadeo o bproducto de la
actividad, ™ existe “ con anterioridad perc sdlo idealmente, es
un  nero prcducto de la conciencia; esto significa cue la
produccidén se desprende de algo conceptual. Sin embargo no es
ninglin concepto y mucho menos a priori . Al no ser un concepte
de un objeto conocido, ni determinado, sinc una idea anterior,
imaginada desde la mente del artista, no es considerado como
concepto porque no conoce nada, sélo inventa.

Ahora bien el future concepto de la obra que serd posible,
vendra cuande la idea original previa sea insertada en una
nateria, y desde que sea constituida como real, serd conocida
en cuanto objetivada por una inteligencia déndose un concepto
universal.

El fin prefigura el resultado de una actividad real
practica; al anticipar idealmente el resultade efectivo, puede
ajustar sus actos como elementos de una totalidad regida por un
fin. Esta prefiguracién ideal del resultado real diferencia

radicalmente la actividad humana de cualquier otra. La prdxis
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es una actividad completamente del hombre "Una arafa ejecuta
operaciones que semejan las manipulaciones del tejedor, y la
construccién de los panales de las abejas podria avergonzar,
por su perfeccidn, a masg de un maestro de obras. Pero hay algo
en que el peor maestro de obras aventaja, desde Juego, a la
mejor abeja, y es el hecho de que antes de ejecutar 1la
construccidn, la provecta en su cerebro” *, es preciso decir
que la diferencia mas radical, por lo cual el hombre puede
tener un proyecto, su produccidn se establece desde su realidad
racional, y es asi como el genio puede sin problema alguno,
establecer esa intencidén inventiva o original. Puede proyectar
un fin en su imaginacién. La idea no es un concepto, entre la
actividad cognoscitiva y la teleoldégica hay diferencias
importantes, ya que la primera tiene que ver con una realidad
ya dada presente de la cual se pretende dar razdn ; por ello
mismo de ella se puede erigir un concepto. De la segqunda se
hace referencia a una realidad futura y, por tanto inexistente
aun, la actividad teleologica lleva implicita una exigencia de
realizacién, en virtud de la cual se tiende a hacer del fin una
cansa de la accidén real. Es claro que la actividad productiva
es una actividad telecldgica, en cuantc gue ésta se mueve por

los fines, que es en efecto la anticipacién ideal de un

1 S4nchez vizquez A., Filosofia de la prixis ; Grijalbo, Méxice 1980 p.131.

56



resultado real que se quiere alcanzar, es la expresion de
necesidad humana que sélo satisface con logro del resultado que
anticipa segin Marx. No es sdlo anticipacidn ideal de lo que se
va a realizar en la produccién, sinoe algo que ademas deseamos,
por lo que se constituye como causa de accién.

Todo fin presupone determinado conocimiente de la realidad,
que para Marx es negarla idealmente, en ese senhtido no podria
desvincularse tampoco el conocimiento , es cierto que no deja a
un lado totalmente la facultad cognoscitiva por unidad de la
razén , pero no hay gue caer en el error de que podria ser una
actividad cognoscitiva realmente, sdélo lo es por relacién ya
que el conocimiento no sirve directamente a la actividad
productiva ; en cuanto a la actividad practica transformadora
s6lec se pone en relacidén con ella a través de los fines, la
relacién entre el pensamiento y 1la aceidén requiere la
mediacién de los fines gque el hombre pone. Azl es como decimos
gue en consecuencia la actividad cognoscitiva y la teleoldgica
se encuentran en una unidad indisocluble.

La actividad practica que se manifiesta en el trabajo -
para nosotros en la produccién artistica - seglin Marx es una
actividad adecuada a fines, cuyo cumplimiento exige cierta
actividad cognoscitiva. Pera lo distintive de 1la actiwvided
practica estd en el caracter real, objetiveo, de la materia

prima sobre la cual se actia, de los instrumentos y del
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resultado. En la actividad practica se actia scbre una materia
que existe independientemente de su conclencia y de las
diferentes operaciones exigidas por la manipulacién ®.

La transfornacidén de esa materia, exige una actuacidn
fisica por las cuales se logra alterar la forma de la materia,
Marx dice: " el hombre se enfrenta como un poder natural con
lz materia de la naturaleza. Pone en accion lIas fuerzas
naturales que forman su corpeoreidad, los brazos y las piernas,
la cabeza y Jla mano, para de ese mode asimilarse, baje una
forma #til para su propia vida, las materias que la naturaleza
le brinda " *. Finalmente el producto de su actividad
transformadora es un objeto material que subsiste con
independencia del proceso de su gestacién vy gque, con una

sustantividad propia, se afirma ante el agente. *

l.ye no diria con Marx manipulacién, sino transformacién.

2.C, Marx., El Capatal., t.i,p.132.

3 pero no dnicamerte por la materialidad gque le sustenta, sino por la condicién de sustancia
que lo manticne separado en ¢l ser en tante que se ecige como maceria ¥ forma. (IIX1 Sent.,
23,2 ad 1),(s.th., 1,2%,42 obt. &t ad 4}
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b} Proceso formativeo, transformacidon material :

Los diferentes actos del proceso se articulan o estructuran
conforme al resultade que se da primero en el tiempo, es decir,
el resultado ideal, que no es exactamente un resultado en
cuanto a concepto , hay una anticipacién de la idea en
relacién al resultado real que se busca. La actividad
propiamente humana tiene un caracter de consciente, puesto que
hay una adecuacién a 1la idea original’. Sin embargo el
resultado real nunca serad la fiel copia de la idea original.
puesto que del plano mental al ontolégico se dan variaciones
de caracter existencial , pero por mucho que el resultado real
se constituya distinto de la idea, habrid una adecuacidén de 1o
real a la idea, el resultado no es una simple duplicacidén real
de lo ideal. pues la adecuacldn no tiene que ser perfecta para
que sea verdadera, basta con que se asemeje o incluse no, 2
aquello que se constituye como f£fin originario. Este sucede
porque en el procesc de realizacién, en la accidn productiva la
idea sufre cambios. Podria pensarse ¢ue entonces la idea
criginaria no es 1util si es que el producto puede ser algo

completamente distinto de ella; perc no es asi, es preciso que

1 en el capitule anterior, cuandt se habla de la verdad prictice s¢ menclona de que manera 5S¢ 3ioe

posible la adecuaclén a la jdea original, o5 decir a la causa ejemplar, por lo gue podencs
considerar 1a obra como verdadera-
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se piantee en la preoduccién un principic a modo de causa
final, un resultadc ideal o fin a cumplir, pues éste serd el

punte de partida y el modelo originario.

La intencidn inventiva se conforma como una intencidén de

adecracién; es asi como el fin serd la expresién de cierta
genialidad del sujeto, frente a la realidad. El genic presenta
su actitud frente a la situacidn; el fin prefigura idealmente
lo gque aun no se logra alcanzar. Por el hecho de trazarse
fines, el hombre niega realidades efectivas y se pone como
alguien que afirma algo que aun no es existente; los fines por
decirlo de alguna manera son productos de la conciencia ; en
ese sentido la actividad es consciente, ademas gue como ya se
ha Jdicho es consciente en la medida que se despliega de una
razot. “Al final del proceso de ftrabajo brota un resultado due
antes de comenzar el proceso existia ya en la mente del obrero:
es decir, un resultado gque tenia ya existencia ideal. El1 cbrero
no se limita a hacer cambiar de forma la materia que le brinda
la naturaleza, sino que, al mismo tiempo, realiza en ella su
fin, fin que el sabe que rige como una ley las modalidades de
sy actuacidén y a la que tiene que supeditar su veoluntad” Y

para Marx, la materia prestada por la naturaleza es de caracter

1.c. “wtX.,_ Bl capital ; F.C.E., Méxlco, 1964, t.I,pp.130-131. Marx estd hablando del trabaje,
noser . podemes declr en lugar de trakaje , produccién artistica, Marx se presenta alge cadical
ante 1 veluntad, neosotros anteriormente ya hemos mencionado el importantisimo papel de la voluntag
frer', o la produccién, maz que estar supeditados a la wveluntad, decimes que es de un acto
vol,, o 11y come tal la produceldn.
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importante, en la cual va ha ser posible la realizacidén de la
obra. No se habia hecho referencia a la causa naterial en
cuanto tal, puestc que estd va es dada, es existente, sin
embargo es importante tenerla en cuanta, por lo que es el
sujeto de recepcidén de la idea original.

Hay un tipo de prdxis especifica que es precisamente la
accidn practica productiva o relacién materizl y transformadora
que el hombre establece con la naturaleza. Para Marx es
material, para nosotros ademds es uUna actividad propia del
espiritu. "el trabajo es, en primer término, un proceso entre
1a naturaleza y el hombre, un proceso en que éste se realiza,
regula y controla mediante su propia accidn, su intercambio de
materias con la naturaleza” !, en Marx lo que importa segin la
praxis productiva es el trabajo, €l mismo pone esta prdxis
comc necesaria para comprender lo que después denomina praxis
artistica, por ello es por lo que sin ninglin problema podemos
referirnos a la accidén préctica como al trabajo , ambas son
cierta praxis productivas. Lo que se hace es la transformacién
de algo con un arreglo a un fin, no sélo es imprimir en la
materia la marca del fin, sino lo que ya hemos mencionado come
adecuacién. Marx sefiala esta adecuacidén a un fin como unc de

los factores esenciales del proceso productivo, "los factores

1.C. Marx., El capital ; ed, cit. t.i,p.130.
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simples gue intervienen en el procese de trabajo son: la
actividad adecuada a un f£fin, o sea, el propio trabajo, su
objeto y sus medios" *, se sefialan condiciones subjetivas vy
condiciones objetivas; para Marx esta transformacién se da en
relacién al fin y por medio de instrumentos. Asi el use y la
fabricacidn " caracterizan el proceso de trabajo
especificamente humano” *.

Es cierto que el instrumento es importante, pero parece que
Marx le da una connotacién demasiade importante y deja a un
lado el aspecto espiritual per lo cual es posible el arte. EIl
hombre tiene la capacidad de elaborar instrumentos por su
facultad racicnal y libre’; Marx relaciona el instrumento a
trabajo humazno esto es condicidén material y objetiva del
proceso lazboral. E1 instrumento es asi humanizado por su uso ¥y
por su fabricacién. Por otro lado afirma el caréacter
teleolidgico de la actividad practica material, que e's para Marx
el mismo trabajo, podemos hacer la relacidén con el arte : la
praxis productiva es asi la praxis fundamental porque en ella
el hombre no sélo produce un nundo humance ¢ humanizade, donde
hay plasmacién de fines vy provectos, sino que también ia

praxis productiva hace que el hombre produzca, se forme ¥y

l.C. Marx., Bl capital_; p. 131.
2. C. Marx., El capital p 132.

3.¢f. Leonardo Polo., _Quién es el Hombre ; Rialp 1992.
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transforme a si wmismo " A la par que de ese modo actfia sobre la
naturaleza exterior a &l y la transforma, transforma sSu propia
naturaleza desarrollando las potencias que dommitan en é1
sometiendo el juego de sus fuerzas a su propia disciplina” '. A
la luz de la teoria del habito, encontramos ese
perfeccionamiento de la facultad en la actividad productiva.
Aquello que le queda de inmanente a la actividad y por lo tanto
lo que le compete de préaxis en cuanto tal, y por ello mismo es
sélo en un cierto sentido, ya que 1la inmanencia en 1ia
produccidén ha de ser después de la salida, es decir después
del despliegue hacia lo exterior del sujetec dque produce, donde
constituye una obra de arte y esta actividad le brinda un
perfeccionamiento.

En cuanto a 1la prédxis artistica nos referimos a la
produccién creativa de obras de arte, ésta al igual que le
trabaio humano es transformacidén de una materia a la gque se
imprime una forma dada, exigida por una necesidad general
humana de expresidén y comunicacién. La actividad artistica no
estd limitada por la utilidad material del el producto. La
praxis artistica permite la creacidn de objetos, es ante todo

la creacién de una nueva realidad, y ésta es esencial del

hombre.

1.C. Marx., El capital ; ed. cit. t.i,p.130.
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El arte esta situado en 1la esfera de la accidn de 1la
transformacién de una materia la cual ha de ceder su forma para
adoptar una nueva, la que es ideada por la mente de un genio,
es la exigida por 1la necesidad humana que el objete creado ©
producide ha de satisfacer. El1 arte no es mera produccidn
material, pero tampoco es pura produccidn espiritual. Podemos
hablar de una prdxis creadora, de la praxis humana Jue se
traduce en la autocreacidén o produccidn es determinante ; segin
Marx y Hegel, el hombre en st crear su vital necesidad humana,
inventa © crea , {porque sdélo creando se transforma el mundo),
el hombre hace un mundo humano v se hace a si mismo. Asi pues
la actividad practica fundamental del hombre tiene un carécter
creader. 1La praxis artistica es por ello esenclalmente
¢readora. En la creacién artisticg tenemos la actividad
censciente del sujeto sobre vuna materia dada, que es
estructurada conforme al fin , pero no puede concebirse como
una serie de actos de consciencia, lo subjetivo es punto de
partida de lo objetivo. La conciencia traza un fin abierto a un
proyecto dinidmico y el mismo proceso queda abierto, de ahi que
el per accidens es posible, lo que no significa que anule la

adecuacidn,
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Se ha de producir aquello que se tiene ideado, lo que
liegard a ser real en una materia, dentro de un proceso
plasmativo. La forma que se ha de plasmar en una materia es una
forma la cual se denomina g¢eneratriz ; ésta procede de la
conclencia. Sin embargo la forma que gueda plasmada en la
materia no es idéntica a la ideada. Tampoco se ha de considerar
como simple mimesis ; no es un burdo duplicado de aguello que
va es poseido en la conciencia o hasta en la materia misma. Lo
que era preexistente originariamente a modo de forma inventiva
puede sufrir wvariaciones en el momento de la transformacién..
Esto sucede en cuanto es una idea originaria, estédtica en el
pensamiento del que la ha ideado como forma generatriz. La
produccidén es el salto a la existencia, se presenta en una
materia que estd sujeta al cambico y a la accidentalidad. E1
resultade que de ante mano era prefigurado en la mente cae en
un fin real y yva no ideal, cae en el plano de la sustancia sin
que se alcance todo aquello ideado originariamente, va que la
materia no se deja transformar pasivamente; se da una cilerta
resistencia de la forma propia de la materia, es decir de su
forma natural, y ésta ha de ceder para dJue se realice
plenamente la forma original.

La materia se resiste por naturaleza y es cuando en la

praxis artistica se ha de hacer wioclencia sobre la forma
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natural para crear la idea del productor. Es por ellc por lo
gue en el camino de la plasmacién de la idea qriginal, se ha
de 1ir transformando en cierto sentide. Es por la materia
entonces por lo que la praxis artistica no es mero duplicado de
una idea generatriz. La realidad artistica puede ser
completamente distinta a lo ideado, sin embarge sigue
funcionando esa idea como la originaria.

Se da el proceso formativo el cual se cumple en la
transformacidén de laz materia, y ahi mismo se dice ¢ue en Ultimo
sentido, la forma real original <ue se encuentra existiendo
plasmada en una obra de arte no existe como un simple modelo ©
duplicado de la idea original preexistente. Una simple
duplicacidén de la conciencia ni por lo gue es simple concepto
traido de la realidad. Se hace real la forma de un contenido en
la forma de una realidad natural.

El proceso praxico del arte comienza por una idea original
y una materia que ha sido vencida, donde encontramos en su fin
la forma original materializada tras haber perdido su
originariedad, con un contenido formade y una materia vencida
viuelta a formar. Todo esto se da en una unidad indisoluble en

el producto ya acabado que es la obra de artel.

' Cf. Adolfo Sanchez Vizquez., Filoscfia de la praxis; Grijalbo México
1980.pp309-310.
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Es 1la produccién artistica ,donde el hombre tiene la
posibilidad de imprimir determinadz forma sobre la naturaleza,
la cual se ha llamado produccidn transutilitaria puesto que
rebasa el Aambito meramente Wtil , y produce aquello gque
conocemos como objetos bellios. Esta produccidédn en palabras de
Adclfo Sanchez Vazquez, suxge COMmO una produccidn
transutilitaria, que aparece cuando la capacidad humana de
producir materiaimente algo ideado previamente { o sea: la
capacidad de transformar la materia de acuerdo con formas o
fines previos), alcanza un alto nivel, a lo largo de un procesc
cuya duracién calculan los antropdlogos en centenares de miles
de aflos. En este sentido, la produccidén utilitaria ha sido la
condicidén necesaria y el fundamento de la produccién estética
en general y de la artistica en particular, en cuanto que ambas
requieren el mismo comportamiento humano: el que se pone de
manifiesto en el trabajo al " hacer cambjar la materia gue le
brinda (al hombre) la naturaleza, al mismo tiempo gque realiza

nena su fin.'

t.Adolfo Sdnchez Vizquez., Invitacién a la estética ; Grijalbe, México 1980,
67



Frente a la obra de arte enfrentames a una forma plasmada,
una forma que ha sido alcanzada a partir de una forma
originaria sobre una materia en la cual se ha realizado 1la
actividad. La obra de arte no se reduce a ser esa forma como
uha mera organizacidén interna de la materia sensible, no es el
mero acontecer de la transformacién de la forma natural a una
forma preexistente en el creador. No es meramente ese demostrar
la capacidad del hombre de transformar y plasmar por medio de
su creatividad como un simple dominio sobre la materia, nl
siquiera por la mera habilidad. Existe algo mas, aquelia forma

a la que le es immanente esa verdad de la que ya se ha hablade.

2.1.2 Espiritu yv forma original.

Es necesaric que la obra de arte sea creada v ésta ha de
ser creada para tomar parte en el mundo real. Sin embargo no €s
ahi donde comienza la accién productiva ; se puede decir con
toda sequridad dgque una obra, es wcreada” cuando ha sido
disefiada en la mente del artista.

La distincidén entre el ser creade en la mente y el ser
creado en lo real, es simplemente lo gque entendemos por ente de
razén Yy ente real, sin embarge no es tan radical, pues no hay
que pensar que por ser un ente de razé4n sea un concepto logico
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o gnoseolégico. Mas que un ente de razdn es una razdon de ser
un objeto bello. Pero no al modeo de concepto, ya dque el
concepto es aguello gque se conoce a través de una abstraccidén
intelectual a partir de un objeto dado en la realidad. La razén
de ser es diseflada a modo de idea original, la cual no ha sido
conocida aln, sino que ha sido simplemente ideada, gestada en
la proplia imaginacidén creadora. Es asi como podemos decir que
ha sido creado en la mente del artista de tal manera tiene una
realidad imaginaria, y cuando queda plasmada en la materia
adguiere wuna realidad sustancial como existencia plenamente
real. La razdn de ser pre — existente a la existencia real como
idea significa una razdn de existir.

Hablar de esa realidad imaginaria que estd insertada en la
mente del artista, es lo que nos c¢oloca frente a un hacer due
no es meramente una transformacién material, sino, una
actividad propia del espiritu. Hacer en base a lo imaginado es
un momento de la misma préxis, alin cuando ésta ha de ser
lievada hasta lo concreto, se ha de convertir en una forma
impuesta a una materia como ya lo hemos mencionado en varias
ocasiones ( aungue la libertad no es nuestro tema principal,
parece conveniente mencionar gque al realizar una realidad
imaginaria, nos remite al campo de la libertad pues es en la
imaginacién creadora donde podemos idear de acuerdo a lo que

nuestra capacidad inventiva presente come idea originaria a
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nuestra imaginacidén. En este punto de la actividad productora
el espiritu es tan libre como Se quiera ya dque no interviene en
ningin momento ninguna regla técnica , ni tampoco concepto
alguno come ya se ha mencionado, el espiritu es libre de
imaginar en relacidén a lo gque se guiera producir. la libertad
queda limitada en el contacto con la materia ya gque por mis que
se haya imaginado algo posible en la mente en la realidad al
conflulr con las reglas de la propiz realidad la mente se ha de
limitar a aquello que es posible en el éambitc material, sin
embarge la libertad de la imaginacidén creadora es infinita en
su idear).

Retomando lo dicho anteriormente estamos en capacidad de
comprender en mejor sentide Lo que significa producir una obra
de-arte . Consta de las dos etapas : hacer un disefio mental
a modo de forma originaria, generatriz ; imponiendo dicha forma

sobre clerta materia, lo cual es considerado como el momento de

la fabricacién.
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a) El acontecer mental.

Lla accidn productiva comienza a partir del disefio ideado y
continfia hasta que éste quede plasmado en una materia.

Tomaremos un ejemplo dado por el esteta R.G.
Collingwood :

"El caso de una obra de arte, cuando un hombre idea una
melodia, puede , y con frecuencia eso ocurre, al mismo tiempo
tararearla, cantarla o tocarla en un instrumento . Puede no
hacer ninguna de estas cosas, sino escribirlas en un papel. O
puede a la vez tararearla o también tocarla y escribirla en
papel, al mismo tiempo o después...Todos estos son accesorios
de la verdadera obra... El verdaderoc hacer de la meleodia es
algo que acontece en su cabeza y en ningiin otro sitio” .
Estamos de acuerde con el ejemplo citado, primeramente la
relacién temporal no se da necesariamente, ne es primero el
plan - idea originaria - y luego la plasmecién sobre la materia
ni viceversa ; puede ser simultaneamente o no, ya gque no hay
regla fija para ello, ™ es el genio el que da la regla al

arte”. La obra acontece desde la cabeza a partir de una idea ,

1.R.G. Collingwood., Los primcipios del axte ; Fondo de cultura econdmca, Mexico
1960, p.229-130.

2. Cf. I. Kant; Critica del Jjuicio.
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fuente de posibilidad de donde emerge el objeto bells, vy
acontece ahi en su sentido pleno de causa ejempiar.’

¢ Ddbnde es que se inserta la capacidad creadora de la
imaginacién 2. Es propio de la facultad racicmal, de la
capacidad gue tiene el alma en su dimensién productiva, sin
embarge habria que cuestionarse por el cdémo se da tal capacidad
imaginativa. La tarea del arte tiene una fuerte relacién con la
imaginacién puesto que de ninguna manera podemos hablar de

creacién artistica sin dicha imaginacién creativa.

b) De la oportunidad a la imaginacidn :

Debenos plantear la procedencia de la  imaginacion
inventiva a partir de la facultad , Leonardo Polo dice: “que el
hombre conoce la verdad cuando se le presenta por primera vez;
en rigor debe acontecer , porgue en otro caso seria imposible
profundizar en ella: la profundizacidén en la verdad es siempre
nueva, inventiva. EI nivel mds elemental de la inventiva es la
opertunidad” . é Qué significa la cportunidad, y si ésta

tiene algo ¢ue ver con la realizacidén de una obra bella?

f

Ll.No €5 precisamente la causalidad lo que se quicrc explicar, sin embargo degirlo desde el punte de
la concausalidad ne gueda de tedo fuera de nuestro alcance. Cf. Tomds de Aguino., _Principies de la
ranlidad natural : Tradieidn, traducciés galvador Abascal, Méxlco 1975,p 32. En afocte, lo que escd
en pebtencia o puede actualirarse a gi mispo: El cobre Que asti en potencia con relacidn a la
estatiis, ne so bace a si mismo ostatua, sinc que se hecasifta da un agente gue llave la forma da la
astatia de la potescia al acto. Mzx la foxwa be pueds por si misma sacarse de la potencis al acte
¥ habls da ia foums dal chjato prochicide de li gue es ol punte de llegnda de Ia prodaceidn), Porg

la forma no existe sing en el ser producids: 1o que se prodice eatd an vias de sar mientras so estd
produciends el objeto. Se nacesita, Yues, adamis de Ia materia y da Ia forma, un principio active

del sexr, ¥y se les llama causa eficiente, © motor, © agente, por &l cual a# el principio del
movimlento. ..
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vamos a seguir muy de cerca lo que Leonardo Pole, expresa de
la invencidn de artefactos, ya que es asi come comienza la
produccidén. Para €1, hay una oportunidad inscrita en lo real
gque el hombre tiene dque descubrir, vy de esta manera aprovechar
lo que significa la oportunidad. El1 hombre inventa con aguello
que la naturaleza le pone frente como oportunidades ; &l
ejemplifica: " la rama ofrecia la oportunidad de la jabalina,
bero desde Ia rama a la jabalina el hombre ha debido dar una
serie de pasos, no analiticos, sino inventivos “# 2. ; Cuales
son estos pasos inventives? , ;de dbénde surgen? . Parece ser
que tales pasos se muestran como descubrimientos, la naturaleza
nos c¢frece la oportunidad vy el hombre la descubre, sobre ella
inventa, pues en el fondo todo esto es bposible por ser
condicidon de la inteligencia practica. No se ha resueltc de
ningun modo lo cuestionado ; sin embargo lo que es evidente, es
que surge desde aquello espiritual de las facultades propias
del hombre. Lo que se aplica tanto en la produccién de lo util
como en la produccién de lo bello. E1 hombre ha de aprovechar
lo gue la naturaleza le presenta y, ha de inventar desde su
genialidad.

El hombre ha de hacer plenc uso de sus facultades para 1¢

cual es imprescindible la imaginacién y la invencién. Ern un

1Leonarde Peolo., Quién es el hombre ; Rialp, Madrid 199]1,p.63.
2. Leonarde Polo., Quién es el hombxe ; Rialp, Madrid 19%1,,p.64.
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principioc la obra es una cosa imaginaria, comienza a existir
como imaginaria en la mente del artista ; sin embargo no lo es
todo imaginacidén o pensamiento. Todo pensamiento humano de
alglin modo presupone el sentimiento, podemos hacer Jjuicios
sobre sentimientos o© Juiclios sobre el procedimiento del
pensamiento mismo, sin embargc estos ultimos estidn sostenidos
scbre les empiricos. Por pensamiento nos referimos a la razdn
practica, por sentimienteo a la imaginacién.

Podria parecer que no tiene sentido hablar de pensamiento
0 imaginacidn, sin embargs estamos hablando de la produccidn
artistica desde una perspectiva espiritual. E1  hombre esta
inmersc en sus facultades, es asi que sea posible que el
hombre atienda a las oportunidades c¢ue la naturaleza le pone
de frente, de este modo es necesario gque las atienda tanto con
la razdén como con el sentimiento de imaginacién .

Hasta aqui podemos decir en un primer momento que 1la
produccidén artistica es en cierta medida el saber aprovechar
las oportunidades que la naturaleza presenta, c¢on la razdén ¥
la imaginacién de un modo enteramente inventivo, donde se da
por resultado la idea originaria en la mente del artista el
plan a expresar. Podemos afirmar que la obra de arte comienza
a ser, primeramente en la mente del artifice para llegar a ser
no sdle imaginaria sino real donde alcanzard su propia verdad.

En este proceso de alcanzar Su ser real como su verdad se da el
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contacto con lo material, se logra violentar la forma natural

de lc concreto para plasmar ahi lo bello.

Anteriormente hemos tratado el punto de la verdad del arte,
se ha de mencionar una vez més, para no olvidar su importancia
sobre la realidad del arte, en esta ocasidn, lo expresaremcs
en palabras del esteta Collingwood:” EI arte no es indiferente
a la verdad; es esencialmente la persecucidn de la verdad. Pero
la verdad gque persigue no es una verdad de relacidon , es una
verdad del heche individual. ILas verdades que el arte descubre
son aquellas individualidades tnicas ¥ completas en si mismas,
gue desde el punto de vista intelectual se convierten en los
"términos " entre los cuales el intelecto tiene como funciodn
establecer o aprehender relaciones. Cada una de estas
individualidades, como el arte las descubre, es un individuc
perfectamente concreto, un individuo del cual no se ha trazado
aun la distincidn ante lo que se debe a mi mismo y lo que se
debe a mi mundo #. ' De acuerdo con 1o que nos dice esta cita,
acentuamcs el caracter de verdad de la obra de arte, y esto es
porque el arte procede de esa imaginacidn inventiva propia del
hombre. Podria pensarse gqgue el artista gque inventa y crea, es

un mentircso, puestc gque aquello que ha ideado en su mente no

1.R.G. Collingwood., Los principios del arte ; Fondoe de cultura econdmica,
Ménice 1960,p.269.
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tiene mninguna confrontacién con lo real. En el capitule
anterior ya hemos explicado en que forma es la obra de arte
verdadera, y aqui lo reafirmamos para no olvidar el caracter
concreto ¥y real de la obra bella que ésta alcanza en su proceso

productivo.

c) Superioridad del espiritu sobre la materia :

Materia, naturaleza, espiritu son términcs en unidad dentro
de una relacién dindmica. Estos son necesarios para comprender
la produccidn artistica. Hegel de entrada en sus obras estética
nos dice que "lo bello artistico es superior a la naturaleza.
Pues la belleza artistica es la belleza generada y regenerada
por el espiritu, ¥y la superioridad de lo bello artistice sobre
la belleza de la naturaleza guarda proporcién con la
superioridad del espiritu y sus producciones scbre la
naturaleza y sus fendmenocs” .' Hegel nos enfrenta con la
belleza, la cual por el momentce sélo ha sido mencionada como un
caracter principal en la cbra de arte.

Hegel tiene toda 1la razdén al plantear que lo bello
artistico es5 superior a la naturaleza, desde la perspectiva que

se ha manejade hasta este momento, hemos de decir, que en la

1.G.W.F. Hegel., Lecciones sobre la estética ; Ediciones Akal, Madrid 1989,p.8.
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relacidén que se da entre una materia natural yva dada vy una
forma ideada por la mente del artista, encontramos un grado de
superioridad, yva que dicha materia seri, espiritualizada en el
momento que ceda su forma natural a la forma original gue ha
sido creada por un espiritu ( en el sentido que ha sido tocada
por el espiritu humano, se le ha dejado a la materia una huella
por parte del espiritu humano}.

Hos referimos al espiritu propio del hombre gue crea, en
si, su razdn préctica con su virtud; ademés de su imaginacidn
inventiva, sensacién y emocién, por la cual es capaz de
enfrentare & las oportunidades que le presenta la propia
naturaleza. Puede parecer paraddjico, en cuanto a que la misma
naturaleza 1e pone de frente dichas oportunidades y el hombre
artista, el wvirtuoso, ha de superar su forma natural,
imprimiendo en ella todo su espiritu. Hegel dice que cualquier
ocurrencia, por desdichada que sea, cue le pase & un hombre por
la cabeza sera superior a cualgquier productoe natural ; en
cualquier ocurrencia siempre estd presente el espiritu con todo
y su libertad perfeccionando a la misma naturaleza.

i Qué es lo que nos interesa del planteamientc hegeliano?.
Por un lado lo que el mismo denomina la idea como punto de
partida, {(lo que no contradice que BAristételes en Met. I-1

plantea como punto de partida la experiencia, ya gue no hay
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nada que podamos idear que no parta de los sentidos, ni tampoco
con el punito de partida de la poética el cual es la mimesis ya
que nuestra teoria es que la mimesis es la adecuacidn en la
realidad de lo producidc y la idea como punto de partida')
debemos recordar lo importante que es la idea originaria en la
mente del artista. Hegel dice de acuerdo con esto: ™ en la
filosofia del arte debemos partir de la idea de lo bello” ?,
pues es precisamente esta idea de lo bello lo que se nos
presenta como plan originario; Hegel nos plantea el problema
desde el ambito del concepto de lo belloc artistico, sin embargo
es aqui en gran parte, donde nos topamos con la actividad
puestoc que nos pone frente a2 lo dque llamamos representacién de
la idea, 10 que en algin momento hemos llamado intuicidn
original, o forma original.

Presenta un problema: y es la existencia del objeto de la
ciencia : ™ cuando los objetos se dan de una manera subjetiva,
es decir sdlo en el espiritu, y no como objetos sensibles
externos, sabemos gque en el espiritu sélo esti lo producide por
su propia actividad. Con ello se presenta al mismo tiempo la

eventualidad, de si los hombres han producido o no en si esta

! de lo cual hablaremos mis adelante. BEs una teoria que surge de la propia

experiencia al producir obras de arte la cual parte de la nocidn de mimesis como
adecuacién del producto a la idea origanaria la cual es punto de partida junto
con la experiencia; de este modo la mimesis no es simple copia de lo natural
sino del juego entre lo natural y le ideado.

2. G.W.F .Hegel., Lecciones acbre la estética ; Ediciones Rkal, Madrad 19893, p.21.
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representacidén o© intuicidn intermas ...” ', va cue la
produccidén comienzaz donde la mente imagina, donde la razdn
préctica considera por medio de su wvirtud productiva aquella
oporftunidad de 1la ogque inventa, se nos presenta como
problemidtico el poder afirmar que es ahi donde estd la obra de
arte. Nuestro objeto ain es puramente subjetivo ya que esté
contenido en la mente del artista en forma de idea originaria,
como aquella intuicidén que el mismo ha inventado. Es cierto
también que si es verdad que ahi es donde se encuentra la ocbra
de arte, nco toda ella, en cuanto a gue sabemos que ha de ser
llevada a la realidad, ejecutada en lo externo, erigida en
verdad ontoldgica.

"Ahora bien, esa duda acerca de si existe o no en general
un objeto de la representacién y la intuicidn interna, asi como
esa eventualidad de que la conciencia subjetiva lo genere en si
y de gque el modo en gue lo trae a su presencia se corresponda
también como objeto segiin ser - en - y - para - si, suscitan en
el hombre precisamente la sSuperior urgencia cilentifica que
exige gque, aunque nos conste gue existe tal o cual objeto, este
debe ser demostradsc o probade segiin su necesidad” . % Es asi,

como podemos notar, como es gue en un sentido es necesaric que

1. G.W.F. Hegel., Lecciones sobre la estética ; Ediciones Akal, Madrid 1989, p.22.
2. G.W.F. Hegel., Lecciones scbre la estética ; Ediciones Akal, Madrid 1989 p.22.
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el arte comience desde donde la idea se genera, pero no a modoc
de concepto.

Hasta aqui ha de quedar muy claro lo que significa la
representacién ideal en la mente del artista, como 1o
propiamente proveniente del espiritu, en su sentide mas puro,
lo que no significa, que en el momento de hacer contacto con la
materia no siga siendo espiritual ; es asi como aquello que la
obrz de arte puede en principio sernos conocido como
representacidén corriente, afecta las tres determinaciones dadas
por Hegel : “ La obra de arte no es un producto natural, sino
algo producido por la actividad humana” '. Esta es la primera
consideracidn y la dque es de nuestro interés por el momento.
Entendemos perfectamente bien por todo lo dicho anteriormente
que la actividad humana es una actividad propia de la razdn
practica y ahora lo referimos al espiritu. En el pensamiento
hegeliano se da lugar a la consideracidén de que esta actividad,
en tanto que “ produccidén consciente (bevusst), de algo
exterior, puede también ser sabida (gewusst} e Jdndicada ¥
aprendida y seguida por otros” ', esto es lo que hace posible
hacer una teoria del arte, por lo due posteriormente de la
producclién podemos erigir un concepto ¥y transmitir una técnica.

Perc esto no es el fin del arte, sino algoe dque se da

1. G.W.F. Hegel., Lecciones scbre la estética ; Ediciones Akal, Madrid 1989 p.23.
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conjuntamente, si el arte fuera de lo puramente exterior, seria
posible hablar de una mecénica, de reglas de produccién y
hasta de una simple imitacidn. Puesto que no es asi vya la
produccién no se inicia en lo exterior, sino en aquello yé
mencionado tantas veces, en esa forma disefiada por la mente del
artista. La produccidon de lo belioc no es meramente una
habilidad, y es asi como se afirma en palabras de Hegel que “1la
obra de arte no ha sido considerada ya ciertamente como
producto de una actividad universalmente humana, sino como obra
de un espiritu muy peculiarmente dotado pero que ahora sélo
tendria gue permitir sin mas el ejercicioc de su particularidad
como si se tratase de una fuerza natural especifica...” ? , ya
gque es una actividad propia del espiritu del genic de lo
meramente particular tanto en su sujeto como en su objeto. Es
asi como la obra de arte es un producto del talento y del
genio, y es directamente de aquelle natural del mismo talento ¥y
de su virtud; puesto gue el talento y el genio son capacidades,
especificas que el hombre no se da a si mismo sdlc mediante la
propia actividad.

{ Por qué hemos hecho referencia al talento y al genic?,

pues bien, si estamos enfocando la actividad desde la

1. G.W.F., Hegel., Lecciones sobre la estética ; Ediciones Akal, Madrid 1969 P. 23.

2. G.W.F. Hegel., Leccaicnes sobre la estética ; Bdiciones Akal, Madrid 1989 p.24.
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perspectiva del espiritu, hablamos de la razbn practica dotada
de genio y talento para lograr la produccién de lo bellop; al
parecer, es este tipo de razén, la que es genial y talentosa,
la gque sabra aprovechar las oportunidades gue brinda 1la
naturaleza. Hegel nos dice al respecto: "Cuanto mayor es la
altura del artista, tanto miAs profundamente debe representar
los abismos del animo y del espiritu...” !. Es verdad que todo
hombre posee una razdén practica, perc no todo hombre posee la
genialidad ni el talento, al menos no en acto.

Podemos concluir el hilemorfismo practicc desde las dos
dimensiones ¢ue se han enfocade : la exteriorizacidén del
espiritu scbre la materia, donde se da de un mode muche mas
evidente el proceso productivo, lo que se refiere a la
actividad ; y la actividad de la razdén en cuanto inventiva
que sabe aprovechar las oportunidades que el mundo externo le
presenta.

El hombre logra transformar la materia natural, imprimiendo
en ella lo ideado como bello pues ™ en las obras de arte el
espiritu sabe darle, por el lado de la existencia exterior, una
duracién a lo que extrae de su propio interior; frente a esto,
la vitalidad natural individual es pasajera, evanescente Yy

mutable , mientras que la obra de arte se conserva, si bien lo

1. G.W.F. Hegel., lecciones socbre la estética ; Bdiciones Akal, Madraid 1969 p. 24.
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que constituye su verdadera ventaja frente a la realidad

efectiva natural no es la duracidn, sino el realce de la

animacidn espiritual” .!

2.2 LA PROPIA ACCION .

La accién productiva o praxis artistica se da a partir de
un trincmio , materia - natural, forma - natural y forma -
original ; las cuales proceden de la naturaleza vy del espiritu
de quien lo produce respectivamente .Lo que se ha denominado
como hilemorfismo practico significa la materia y la forma
conjugadas dentrc de una accién espiritual, ya que no se trata
de un hilemcrfismo estdtico. Tanto la forma como la materia
estan en un continuo movimiento, entre la corrupcién de una v
la generacién de la otra ; lo que nos refiere a la préxis
artistica.

" El arte posece una dimensidn praxica, pero nc cabe hablar
de immanencia con respecte al términe de su actividad ; ésta

seri eminentemente extrinseca. Y es creativa o productora

porgue la texné en relacidn con su fin no se dirige hacia los

1. G.W.F. Hegel., Lecciones scbre la estética ; Ediciones Akal, Madrid 198% p.2s.
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seres necesarios sino que versa sobre seres contingentes”, la
propia accién creativa se desenvuelve en el planc de la
opinidn, es donde se manifiesta la libertad dando entrada a la
verdad practica producida. De esta manera el arte no es una
accion perfecta, va dque no le corresponde tener el fin en si
misma. El fin ser su principio productor distinto de la accién
misma o de cualquier otra.

Distinguiendo la accién préxica perfecta del entendimiento
y de la moral, de la accién productiva en tanto la perfeccidn
no de si sino de otro, comprendemos el acaecer de un producto a
partir de la propia accidén hilemérfica el cual se distingue por
completo de la accién misma. El producto es independiente de la
accidén productiva lo que nos enfrenta al problema ya no de la
accidén la cual hemos distinguido, sino al de la producciodn

siendo esta la propia accidn del arte.

! Aspe Armella,Virginia.,EL concepto de técnica, arte y produccién en la
filosofia de Axistételes ; FCE., México 1993.p.37.
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cariTuLO IIX

ACCION POIETICA

“,..el historiador y el poeta no se diferencian
por decir las cosas en verse o en prosa ;

la diferencia esta en que

uno dice lo gue ha sucedido,

v el otro lo que podria suceder”

Aristdteles

¢ Por qué se dice que es en la actividad practica donde se
inserta lo poiético en cuanto que lo poiétice es una actividad,
una accidén productiva 7 Habiéndonos referido a la actividad
prédxica en tanto un hilemorfisme practico y una actividad
espiritual, nos queda centrada la actividad propia del arte en

cuanto tal y ésta actividad parece ser poiesis.

Es evidente que el arte se da haciéndolo, " nos hacemos
constructores construyends " ‘', lo que importa es el producir,

la dinémica donde se gesta la obra de arte.

Ha de formularse ahora la pregunta acerca del sitio donde

se ha insertado la poiesis como punte central. Después de lo

analizado en la prdaxis artistica; podriamos afirmar ahora un

‘Aris., EN., II,1 1103a 30.
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caracter especifico de dicha prdxis en cuanto a su dinamica
hilemdrfica ; se da una plasmacidn sobre una materia exterior,
lo qgue hemos dencminado ya como cierta prdxis, lo que implica
un movimiento transitivo esto es un "volcarse fuera de si y por
lo tanto implica un movimiento procesal y transitivo, el cual
s6lo es posible a la luz de una actividad que cesa en la medida

en que aparece el fin o término del movimiento”. 1

La Poiesis es cierta préxis (accidén productiva) en cuanto
que se trata de una accién no del todo inmanente, se debe
recordar que en cuanto a praxis nos referimos a la accidén v en
cuanto poiesis a la produccidén en cuanto tal. Pues bien la
produccidn es una accién del espiritu, v ésta es una accidén en
parte immanente vy en parte transitiva como ya se ha dicho: sin
enbarge es necesario tener muy presente en que sehtido se dice

praxis (accidén) y en que sentido poiesis (produccidn).

La dimensién <transitiva hacia el £in es Llo gque hace
caracteristica a la produccidén, . Sin ewmbargs hay un punto de
partida como en cualquier otra actividad préaxica el cual es
fundamental y este viene de la accidn en su dimensién

espiritual, lo gque queda de inmanente caracteriza 1la accién

praxica.

Aspt Armella,Virginla.,El concepto de téendea, akxte ¥y produceidn en la filosofia e
Ariatdételes ; FCE., México 199%3. ,p.95.
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Todo aguello capaz de hacer poner en marcha se le llama
agente, lo cual es una causa eficiente’. Siguiendo 1la
afirmacion anterior, cabe decir ahora gue "el origen de la
poiesis es eficiencia, actividad, movimiento, y ésta es su
naturaleza, su fin: cesar en la medidz en gue aparece el ser".:

Este aparecer el ser, serd lo que mas adelante se afirmara
de acuerdo con Heidegger como la instauracidén del ser a través
de la poesia en tanto actividad poietica, esta instauracidon del
ser serid en tanto que se da una gestacién de una nueva
existencia, donde se realiza la verdad ontoldgica en el fin de
la actividad productiva.

Por ahora serd conveniente entender la poiesis desde su
origen, en la actividad poietica en cuanteo a la temporalidad,
1l primeroc es la actividad vy, en cuante a la generacidn la

causalidad efig¢iente.

les aqui donde cabe que el arte sea un hdbito.
2

Aspe Armella,Virginia.,El comncepto de técnica, arte y produccién en la
filosofia de Aristételes ; FCE., México 199%3. p.96.
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3.1. POIESIS DESDE SU ORIGEN.

Que la actividad productiva tenga un origen en orden a un
fin en cunanto que es una accién en la que se da un fin' como ya
ha quedado afirmado; significa dque estd en una dimensidén de
causalidad. Hasta ahora podemos encontrar en lo ya dicho,
tanto la causa formal como la causa material. La causa formal
es una forma original de una razén practica® la cual es
entregada a la materia ya dada en la realidad natural.® B&hora
tendremos que analizar la accién préctica desde la causalldad
eficiente, y esto es en orden a 1la produccidén la cual es
andloga & la generacidén natural., Se trata de un movimiento
hacia la forxma, a lo que se llegard serd a una Sustancia
artificial.

Es asi come a partir de una forma que estd en potencia de
existir en una materia, como razén de ser, es una forma
(especie) en un estatuto de ser en la razdén, por lo que podemos
decir en potencia (razén de ser); " pues siempre, desde lo

existente en potencia, es generado lo existente en acte por

‘¢f.Aris., Metafisica; IX, 6 1048b 23.

*Esta causa, en tanto Que se encuentra en la mente del artifice, puede ser
considerada como causa ejemplax mas cque formal.

1

Mientras Se &nCuentra en la menté del artista en tanto razén de ser
considerada como causa ejemplar ¢ paradigma.
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obra de algo existente en acto... habiendo siempre un motor y

el motor existe ya en acto®.’

Lo que estd en acto es aguel gue produce y es el agente de
la preduccidn, el artiéta. Por ello se afirma que " tode lo que
se genera llega a ser algo y por obra de algo™. El algo es el
origen, ¥ la obra de algo es la actividad, una actividad gue es
teleoldgica; pues ésta se da por el fin. En todo el admbito del
origen no debe perderse el sentidc por el que se da el
movimiento de la generacidén o produccidén , ya gque ésta se da
por el fin.

Esta actividad se da haciéndcla a partir del origen, 1la
actividad productiva, come ya se ha dicho es analoga a la
generacién patural, asi que vamos ahora a tratar desde este

sentido de la generacidtn el problema del origen de la obra de

arte.

'ari1s., Metafisicar IX,€ 1048b 24-27.

*aris., Metafisica; IX,6 1049 29-30.
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3.2 SIGNIFICACION DE 12 CAUSALIDAD EN ORDEN A IA
GENERACION,

En la medida en gque se ha entendido la produccidén andloga
a la generacidén natural, y desde esta perspectiva es cowo se ha
considerado desde su origen; es necesario plantear el problema
a partir de la causalidad, pues no hay generacién alguna gque no
sea dada en una concausalidad, y parece ser gque lo conveniente
es hablar de la generacién desde la perspectiva de la forma.

Para poder establecer 1o que es la causalidad de la forma
en base a ia generacidn, parece ser conveniente iniciar por le
que es la causalidad, ; a qué se le dice causa ?. Aristételes
en el libro V de la Metafigica dice: "se le llama causa, en un
brimer sentido, a la materia imnmanente de la que algo se
hace... En otro sentide, es causa la especie y el modelo; ¥
este es el enunciado de la esencia y sus géneros... aquello
donde procede el principio primero del cambio o de quietud...
ademis lo que es como fin; aquellc para lo gque algo se hace". ;
Se refiere, a las cuatro causas que son: la causa material,
formal, eficiente y final. Vemos como causa se dice en cuatro

modos distintos, y si se dicen en estos cuatro modos, sera

'Aris., Metafisica., V,2 1013b 24-33.
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necesario gque la causa de algo, no sea una sola de ellas, since
que de algo hay varias causas para llegar a un ser, ya Sea por
naturaleza & por arte ; no bastard con una sola de estas causas
puesto que cada una desempefia un papel fundamental. De modo que
" unas son como el sujeto, por ejemplo las partes; otras, como
la esencia... el agente de donde procede el principio del
cambic y de la estabilidad. Otras son causas como el fin ¥ el
bien... pues agquello parz lo cual las demis cosas se hacen
es... por lo mejor y el fin de las demds cosas...” ' Por ello
se dice que la primera de las causas es la dltima de ellas,
puesto que todo se mueve en orden al fin, en este senftido la
causalidad es absolutamente teleoldgica.

Por otro lade se dice que no son infinitas las causas de
los entes " tampoco es posible gue aquello en vista de lo cual
se hace algo (causa final) proceda al infinito” ° , como lo
niega de las demds causas, y afirma que si no hay un término
intermedic no habrid ninguna causa, pues entre lo gque existe y
lo gue no, estd lo que se estid generando pero "no se genera de
la generacidn lo gque se esti generando, sine que es después de

la generacidn®.?

! Aris., Metafisgica., V-2 1013b 20-30.
? Aris., Metafisica., II, 2994a 31-32.

¥ Aris., Metafisica., II ,2999 6-7.
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Se ha dicho ya qgue la causa eficiente es con relacidon al
fin, al fin se llega porque el motor da el acto, pero la causa
eficiente no hace gque el fin sea lo que es, "el fin es la causa
de la causalidad eficiente, porgue se le debe la eficiencia de
causa eficiente: ¥ de la misma manera hace que Iz materia sea
Ia materia, ¥ gue la forma sea forma, puesto gque la materia no
recibe la forma sino por el fin, y la forma no perfecciona a la
materia sino por el fin -,

Por otro lado la materia es la causa de la forma en el
sentido de que la forma no se da sin la materia y de otro
modo, #la materia y la forma sop relativas la una a la otra,
como dice Aristételes en el segundo libro de 1a Fisica" ? asi
hemos establecido que la primera de las causas es la final vy
gque la materia y la forma no existen separadas, perc podemos
decir que hay anterioridad, de la materia en el orden de la
generacién & la forma, perc la forma es anterior en el orden de
la sustancia, va que es por ella por 1o dque la materia tiene
existencia determinada. Ylasi la causa eficiente es anterior al

fin en la generacién y tiempo y el fin es anterior en cuanto a

! Aquino,Tomis., Ios principics de la realidad natural; ed. Tradicién,trad. Abascal
Salvador, México 1975 p. 53.

*Aquine, Toméz., 1os principios de 1la realidad natural: ed. Tradicién,trad. Mbascal
Salvador,México 197 53.
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la sustancia ,luego en lo que corresponde a la generacidn la
material es anterior.

Se dice causa material a aquello de lo cual y en lo cual se
hace algo, la materia es lo mutable y lo wvisibkble, es principio,
¥y es indeterminacidén; esta absolutamente relacionado con 1la
forma, por ello ambas causas son intrinsecas al ser.

¥os interesa la causa formal v ésta es el acto o perfeccidén
intrinseca por el gue unha cosa es lo que es, en el ambito de la
sustancia o en el de los accidentes.

Esta le hace ser en acto a la materia v la determina, como
va se menciond arriba. Una es causa de otra segun el sentido en
que se diga, y por ello se dicen causas mutuas.

La causalidad se extiende al acto y a la potencia y de
ese modo se dice gue " la causa en acto es la gque estd
rroduciendo sn efecto como el constructor  mientras
construye... la causa en potencia es, aungque no este
causando ningin efecto... puede producirlo” '. Luego la
generacién se da por causa en acto o podréd darse por que hay
causalidad en potencia. De aqui que podamos decir que la
causalidad 'constituye la dindmica del ser; ya que la causa
formal y la material aungue constituyan intrinsecamente al

ser y de ese modo se dicen estaticas, no quedan excluidas de

1Aq'u:'u'm,'I‘c:‘més., Los principios de la realidad natural: ed. Tradicidn, trad. Abascal
Salvador,México 1975.
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la dinamica de él, en el orden esencial y en el orden
existencial se realizan ; "en el orden esencial hay la forma
fisica gue determina la esencia sustancial o accidental de
cada ser en si™ y en el sentido de que la forma es acto , es
existente; v la materia, potencia de adguirir una forma
mediante la actividad de una causa eficiente.

Es la causa eficiente a la gque le pertenece la comunicacidn
de la perfeccidn propia, es decir " transmitir al sujete pasivo
la perfeccidn que lo constituye como efecto suyo, perfeccidn
que el agente debe tener en acto” *. De este modo se afirma
que el agente operante produce siempre algo semejante a si
mismo, que es en relacidn al acto por el que el agente actia en
cada caso. " Producir un efecto es commnicar a la materia una
forma semejante a la que posee la causa " *. Es precisamente la
forma el principio por el cual un ente actla produciendo un
efecto puesto gque es en acto. Del mismo modo sucede en la

generacién de las sustancias sensibles.
Quedando expuesto el sentido de causa en Aristdteles y las

relaciones causales, serd conveniente continuar con la

'Grene. P.B.., Ontologia, curso de filosofia tomista; Herder, Barcelona 1985,p.223.
*Alvira, T; Clavel,L; Melends,T., Metafisica; Eunsa , Pamplona 1989,. 202.
‘alvira, T; Clavel,L: Melendo,T., Metafisica; Eunsa , Pamplona 1989,.203.
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generacién segin 1la causalidad vy la no generabilidad de la
forma.

Bristdbteles en el libro siete de la Metafisica en los
capitulos séptimo y octavo, afirma que " de las cosas que se
generan unas se dgeneran por naturaleza, otras por arte y otras
espontineamente” !, se dice gque aquello gque se genera por
naturaleza tiene el principio de movimiento en si mismo, a
diferencia de la generacién por arte, donde el principio estéd
an otro,.

En el arte se llaman producciones, es preducido todo
aquello cuya forma o esencia preexiste en el pensamiento del
artifice, lo gue parece no presentar gran problema de la no
generabilidad de la forma a diferencia de la generacién en la
naturaleza ya dgue en la generacién natural, la mate:lria y el
agente son realidades naturales con la misma forma del ser
engendrado a distincién de la produccidn artificial.

La generacidén ya sea de cualguier tipo, tiene que ser por
algo, desde algo y alge, parece gue nos introducimos al terreno
de la causalidad vy de los principios de la generacién para lo
cual es nhecesario entender el movimiento ¢ mejor dicho el
cambio, ya que la generacidn es el trinsito del no ser al ser.

Al decir adquello de lo que se genera se refiere a la materia,

laris., Metafisica., VIZ-7 1032a 12-15.
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la cual es ingenerable; principic de generacidén para las
sustancias sensibles, preexistente, y la cual " no da el
nombre propio a la cosa engendrada”™ ! el dque es dado por la
determinacién de la forma, ya dque la materia es indeterminada
ella misma. Cuando dice, aquello por obra de lo cual se genera,
se refiere a una naturaleza especifica o forma, la gue viene
desde otro. Al decir algo, se refiere a una sustancia o
categoria; agquello que hace dque este en acto es la forma; luego
en toda generacién es por la forma por lo que algo se hace en
acto. El que venga de otro se refiere también a la causa
eficiente, que de algin mode es quien transmite la forma y el
acto, sin embargo la pregunta que se deriva es: ;coémo es que la
forma es transmitida va cque ésta es no generable?.

Como ya se ha dicho, la generacién es un transito del no
ser al ser, y para que haya genheraciéon " Tres cosas se
requieren: el ser en potencia, o sea la materia; que no este
en acto, lo cual es la privacidn; aquello por lo gque es en acto
lo cual es la forma™ De estos tres, dos son principios: la

materia v la privacidén; la forma es aquello por lo que se da la

produccién, lo que ya se habia afirmado.

'reale,G., Aristotele:Metafisica; ed. Napoli Loffreds, 1978,nt.10.p.589.
*Aquino, Tomas., Leos principios de la realidad natural; De. Tradicién, p.29.
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La materia y la forma preexisten lo dque veremos més
adelante, el que la privacién se requiera , es en el sentido de
estar privado de la forme la cual es fin, se trata de una
forma que determine a la materia como causa final, ¥y no como
negacién comoe si la generacién viniese del ser puro. Si
afirmamos que la generacién es desde algo, por algo v  hacia
algo, no podemos entender a la privacién como una nada.
Precisamente porque la materia preexiste, procede de ella misma
Yy porque 1la forma preexiste, se llega a ella. ™ Ni la materia
primera ni la forma se producen ni se corrompen, porgue toda
Produccion es el pasc de algo a algo. Mas el punto de partida
es la materia, y el punto de llegada es la forma. Y si 1la
materia y la forma produjeran, la materia lo seria de la
materia y la forma de la forma, y asi hasta el infinito. Por lo
cual la preduccién no es sino del compuesto...”. De agui
afirmamos que la forma gque se manifiesta en lo sensible es
ingenerable, como tampoco la esencia, ya que la generacidén es a
partir de algo, le cual es la forma, que s condicién de la
generacidn; " es condicidn del engendrarse y del devenir de
las cosas en cuantce es no engendrable ¥ no devenible” *, vy lo

tnico generable es el compuesto de materia y forma a través de

‘Aquino, Tomds.,Los principios de la xealidad natuxal., de. Tradicién, p.35-36.

*Reale,G. Axistotele:Metafisica; ed. Napoli Loffredo, 1978 p.597.nt.1.
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la unién de la materia y la forma que ellas mismas son ne -
generables.

Por otro lade la especie se dice causa de la generaciodn’,
es decir lo generado serd siempre de la misma especie, en esie
sentide es como se dice que hay prioridad de la especie; "lo
generante es tal c¢ual l¢ generado pero no idéntico ni
numéricamente uno, sino uno en especie” * Es decir que basta
que lo generante actie y sea causa de la especie en la materia;
se distinguiran por el principio de individuacidn que es 1la

materia, pero serin lo mismo por la especie lo generade y 1lo

generante . *

" La causa del producirse en la materia de la forma es el
generante ( causa eficiente)... ella pohe de relieve la causa
eficiente callando y presupocniende la tarea de la <ausa
formal™. ' No sdlo la causa eficiente genera, sino que genersa
segun la forma que le compete, por lo que resulta importante
gue la forma no sea generada, de otro modo seria hasta el
infinito lo gue es Iimposible. De aqui resulta de wvital
importancia la causa eficiente, puesto que con la pura forma no

kbasta, es necesario un agente en acto que le proporcione el

! causa ejemplax.

*aris,,Metafisica., VII-g 1033b 30-33.
‘Reale,G. Aristotele:Metafisica; ed. Napoli Loffredo, 1978 p.601-602,nt-16.

‘Reale, G., Aristotele:Metafisica; ed. Napoli Loffredo, 1978 p.501.
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actoc a lo generado, v como no se pasa de la potencia al acto a
ne ser por un acto anterior, serd indispensable el agente y el
mismo es duien proporciocna lz forma, "la forma no existe sino
en el ser producido:r lo que se produce estd en vias de ser
mientras se estia produciendc el objeto. Se necesita ademds de
la materia y de la forma, un principio activo del ser, y se
1lama causa eficiente, o motor, o agente, por lo cual es el
principio del movimiento" . '

Surge un cuarto principio, puesto que el agente tiende a un
fin, de ahi que la primera de las czusas es la final, va que en
razén de ella es por lo que se da la generacidén.

Hemos ya establecide en base a la generacidn las cuatro
causas, gque son la material, la formal, eficiente y final vy
cada una de ellas desarrolla un papel ixportante en la
generacidn ya que ademas de ser causas son principios de ésta.

Podemos va afirmar 1o que BAristdteles escribe en el
capitulo ocho de libro séptimo cuando dice: " Estd claro, por
consiguiente, gue la especie, o como haya que llamar a la forma
que se manifiesta en lo sensible, no se genera, ni hay

generacion de ella, como tampoco de la esencia” z

'Aguine, Tomds.,Los principios de la realidad matural ; De. tradicién p.39.

*nris., Motafisica., VII-8 1033k 4-8.
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En el libro ocho de la Metafisica , Aristoteles nos afirma
que de lo Unico que hay generacién es del compuesto de materia
y forma ya gue la forma es un principio para la generacidn vy
este e3 por la prioridad del acto "en cuanto Eode lo que se
engendra necesita de una causa eficiente ya en acto, entonces
es obvio gue tal causa en acto debe preceder lo causado y por
eso es el acto anterior en tiempo a la potencia®™ ' Se refiere a
la especie, es decir a la forma que serd transmitida en el
compuesto generado. Sin embargo, viene aqui el problema, ; coémo
es posible que la forma no se genere y sea transmitida desde el
agente v que sdlo se constituva en acto informado la materia?,
i dénde queda la forma en el momento de la generacién 2. Se
sabe que procede de la misma forma gue la del agente y gue es
por &l por lo que se principia la generacién, pero queda la
duda acerca de la no generabilidad de la forma, la materia se
ve come evidente su preexistencia en el momento en que carece
la forma que se busca como fin, pero la preexistencia de la
forma no resulta tan evidente.

Profundizando en el libre XII de la Metafisica, donde
replantea la cuestién de la sustancia sensible, las czusas ¥

principios, y la no generzbilidad de lia materia y la forma. Los

'Reale,G. Aristotele:Metafisica; ed. Napoli Loffredo, 1978 p.B4.nt.10.
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principios para que se de la generacidn que son la privacidn,
el que subsista un substrato que es la materia v por otro lado
la forma " tres son las causas y tres son los principios ( de
la mutacidén de las sustancias) . Dos son contrarios: la especie
( la forma) y la privacidn; tercero la materia " ! " Ya se ha
demostrado que; ‘er;:L todo cambio s necesario gue haya un sujeto y
dos contrarios. Por lo gque es necesarioc gque en la generacidn de
la sustancia se den en estos™. La generacidén se deriva del sexr
en potencia de la materia y del no ser puesto que la potencia
es no ser en acto. Asl laz materia es condicién para la
generacidn ,” si es verdad que la generacidn tiene lugar desde
la potencia es tambidn verdad que no de cualguier potencia ...
Cosas diversas se generan de materias diversas y de potencias
diversas... tres son los principios de la mutacidn : dos
contrarios y la materia ; en particular por la dgeneracion y la
corrypcidn ( o sea por la mutacidn segun la sustancia } los
tres principios son: la forma, la privacidn de la forma y la
materia ".? Si la materia es principio y éstaz nc es generable,
asl serd la forma, " la materia no se hace especie, es decir

ne se genera. Pero esto hay que entenderle de la Ultima

! nquino, Tomis., In Metaph.., lecc.3, XII,3 1069 32-34.

z Aquino, Tomds., In Metaph.., lecc.3, XIL,3 105% 32-34.
* Reale,G. Aristotele:Metafisica; ed. Napoli Loffredo, 1978 p.258.nt.1.
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materia y de la iiltima forma”™ !, puesto gue la materia qgue se

genera es la que es sujeto de la alteraciodon que es la sustancia

compuesta, es decir el sinoldn .

¢{ Por qué es por lo que la materia Ultima v la forma dltima
no se generan?, Aristdteles afirma que es necesario que hayva un
sujeto de cambio el cual es la materia y algo por lo que
cambia, lo que ya habiamos dicho, es un agente, ¢ motor , o
principio de movimiento, y algec en lo cual cambie gque es la
forma de la cual estaba privada; dice que " es necesario parar
en el proceso de la generacidn de tal manera que haya una
iltima forma y una iltimz materia que ne se generen " %2 , ya
que es imposible sequirse hasta el infinito. Hay que tener
presente que el principio de la generacidn es la forma y la
materia pero no son posibles sin un moltor, la causa eficiente
de toda sustancia es siempre otra sustancia puestec que es
necesario dque este en acto, la cual tiene la misma naturaleza
que es lo que transmite la forma no generable al compuesto
generado; es una mnisma forma pero no como una, puesto que se

dan en dos materias distintas individuales.

'aris. Metafisica., XII-3 1070a 38.
*pris., metafisica., XII-3 1070a 40.
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Retomande lo anteriormente dicho, Aristdételes escribe:
* todas las sustancias que se generan, se generan © por
naturaleza o por arte o por azar o por suerte. Es claro que los
que se generan por arte se hacen a partir de algo semejante.
Igual se ve en la naturaleza, porque el hombre engendra un
hcembre. Sin embarge, difiere el arte de la naturaleza porgque el
arte s principio de obrar en otro y la naturaleza es principio
de cbrar en el mismo”.!, afirma que las cosas adquieren la
forma de un motor igual, por ello ia forma es semejante. Todo
lo que se genera_ée genera por un semejante, por azar y suerte
no se asemeja a su agente va que no son causz per se sino per
acegidens .

Las causas motrices, dice Aristdteles son anteriores a sus
efectos, es decir las causas formales y por ello no hay
necesidad de que exista ninguna idea, " un hombre, en efecto,

-

engendra a un hombre, une individual a uno determinado " °.
Por ello se dice que la causa eficiente tiene el mismo nombre o
naturaleza, de la otra sustancia. ; Por gué es posible que la

causa eficiente ftransmita su misma naturaleza al compuesto

generado 7 No es que exista la forma separada sin la materia ya

'Aris., Metafisica., 1070a 4-9.
*Aris., Metafisica., XII-3 1070a 28-30.
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que ésta sd6lo se da en el sentido de informante de una materia,
como  se menciond anteriormente, " fuera de las cosas,
subsiste, no la forma o causa formal, sino sélo la causa
eficiente " ! la cual contiene una naturaleza especifica que
seré transmitida al compuesto.

Ahora bien, con lo que se ha dicho hasta agqui de 1la forma,
es due no es generable, vy que la generacidon se da desde el no
ente , pero entendido como ©potencia, come a-formalidad
(privacidén) . Hablar de generacién es situarse en el tema del
movimiento, y si lo que se genera es el compuesto de materia y
forma es necesaric tener una causa motriz, una especie ( forma)
y una materia que sea preexistentes es decir el término a guem
y el ex guo, gque e5 la causa gque es la sustancia; de otro modo
la causa eficiente es la sustancia, la materia un movil, y la
especie a lo que llega, es decir la forma a la gue se llega se
igdentifica de cierto modo con la causa final, y a lo que se
liega es a otra sustancia de la mnmisma naturaleza. Hay
generaciones donde la especie y el individuo no pueden
separarse por su pobreza ontolégica, sin embargo en los seres
vivos es posible, puesto que su ser no se agota en el
compuesto. En el vivo se puede separar su esencia distinguiendo

sus principiocs vy sus operaciones. La forma no se genera, en

'Reale,G., Aristotele:Metafisica; ed. Napoli Loffredo, 1978
wol.I1,2,p.262,nt.1.

104



ella, de suyo no hay composicién, es simple y viene de un
univoco, es decir procede de una forma senejante.

Hay una potencialidad, absoluta indeterminacidn que es la
materia prima no hay ser en acto sino elementos necesarios para
la generacidén, respecto de 1laz materia primera, no es
numéricamente una, puesto que en si no contiene ninguna fornma,
pero si porgue es concebida sin ninguna de las caracteristicas
gue hacen diferir una en ntmerc.!. BAhora bien, la materia
primera no entrafia ninguna forma, pero no se despoja la materia
de toda forma y de toda privacidén, va que siempre existe baijo
alqupna forma, y por lo nismo ¢que la wmateria prima no contiene
forma alguna, e5 por ellc por lo que no existe en acto, sino
s6lo en potencia, de aqul que sea un elemento para la
generacidén del compuesto. E1 contener la especie se da en la
generacién el compuesto, de ahi que hay prioridad de la especie
metafisicamente, temporalmente en el individuo se conjunta la
especie, luego conjuntamente se generan materia y forma. La
forma estd en la causa motriz lo que ya debe ser claro hasta
este punto, porque la causa eficiente tiene la forma firal,
preexiste en un ser en enteleguia, No &S Que en algin momento
sea en potencia puss a la forma le compete el acto, sino cque
aparece conjuntamente con la materia en la medida que el agente

la contiene. La materia prima de la generacién es potencia

'Aguine, Tomds., Los principios de la realidad patural;ed. Tradicién p.37.
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respecto a un acto, de alguna forma contiene la especie en
potencia sin contenerla todavia {en el sentido de que 1la
materia es potencia para recibir la forma), aunque la forma es
acto esto se da por una indeterminacién proporcional por la
analogia entre los principios, la proporcidén entre la materia y
forma, causa eficiente y final, es igual pero no idéntica en

los seres particulares.
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Ha quedado claroc gue "la naturaleza de la cosa parece ser
sustancia determinada, pues la naturaleza de la cosa es aquello
en Jlo cual termina la generacidn natural, la forma ... también
es sustancia el compuesto de materia y forma" '. Y que la causa
formal empieza a existir al mismo tiempo que la cosa de la cuail
es causa, como lo afirma Aristdteles, si hablamos de causa,
serd necgesario profundizar como le ha hecho el mismo
Aristoteleas en la cuestién de las causas v principios, lo que
relacionaremos en orden a la generacibn, puesto que
anteriormente hemos dicho que hay una proporcionalidad entre
los principios y las causas, es decir entre la materia Yy la
forma; y la causa eficiente y la final.

"En cierta manera son distintos los principios y las causas
de cosag distintas, y en cierfa manera son iguales, segqin la
universalidad y la proporcidén™. De primer momento parece ser
esto contradictorio, pero no hay que perder de vista que lz
Metafisica de Aristdteles es analdgica, y 1o gue esté planteado
es la analogia de las causas y de los principios. Ampliemos lo

que quiere decir, en un sentido diferentes... en otro los

‘Aris.,Metafisica.,XII-3 1070a 4-13.
'Aris., Metafisica., XII-3 1070a 31-33.
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mismos, los principios de las cosas diferentes son
diferentes..., en qué sentido se dicen los mismos y en qué
sentido se dicen diferentes. Tal Thabrad que explicar.
Aristdteles plantea una aporia y dice: "si fuesen lIos mismos
principios los de la sustancia y los de los otros géneros, o©
seria necesarico que esos principios existieran fuera de la
sustancia y de los otros géneros, o seria necesaric gue
estuviesen en el género de la sustancia o en algin otro
género™ . Tomas de Aquino opina gque no existen fuera de 1a
sustancia y de los otros predicamentos pues hace falta que sean
anteriores tanto a la sustancia como a los otros
2

predicamentos °, precisamente por ser anteriores, se dicen

principios ¥y se dice que aquello que es anterior es lo mas

comin en el ser.

La solucidén estd en cuanto que proporcionalmente son 10s
mismos desde el punto de vista de las causas extrinsecas ¥
también desde las intrinsecas. “Pero de cosas distintas los
principies  préximos, pues no son los mismos sino
proporcionalmente. Como si alguien dice que las tres cosas
mencionadas sSe dan en la generacidn de los cuerpos simples como

forma privacién y materia. Pero diversos en los diversos

‘Aris., Metafisica .,1070b 4.

‘Aris., Metafisica ., 1070b 4.
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géneros.'. Vemos como en efecto la materia, la forma y la
privacién son los principios preexistentes de la generacidn,
perc hay gque saber ¢ue se requiere también de la causa
eficiente y final las cuales son las causas extrinsecas a
diferencia de la materia y la forma gue son las intrinsecas. Y
dice: “Puesto gue no sélo son causas las que son intrinsecas a
la cosa, sino también las que estan fuera de la cosa, como l1a
motriz, es evidente gque se distinguen el principic y el
elemento, pero ambos se llaman causas y el principio en cierta
manera, se divide en ellas” %, Tomas de Adquino comenta due
principic se dice de lo que estd fuera como causa motriz, y por
ello el movimiento es principio; elemento es la causa
intrinseca de la cual se constituye una cosa. El motor es un
principio , la proporcién se refiere & tres clementos de todas
las cosas, es decir materia, forma y privacidén en cuanto a la
a-formalidad , y sin embarge los principios y las causas son
cuatro puesto que se aflade a los elementos la causa motriz vy
como ya hemos dicho la causa final viene desde la intencion del
gque mueve, el punto es que no son iguales en todas las cosas

sino distintas en cosas diferentes “"la especie la materiz Yy la

‘aris., 1070b 10-21.

%aris., 1070b 22-30.
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privacidén son distintos en distintos de la misma manera " '
igual que la motriz es la primera de las causas.

El motor y la forma son reductibles, lo dque veremos mas
adelante como causa eficiente y causa formal en la generacidn;
lo gue muestra es que los principios no son los mismos en todas
las cosas secundim rem, sinc secundum proportionem, simpliciter
son los mismos en todo segin las causas asignadas®. Se dice
que es por el; motor, por lo que existe la forma o la
privacién en la materia ;:"pues el género de los motores en el,
hay que arribar a algo uno gue mueve... Por lo tanto aguel
primer motor unc e idéntico es el primer principio de todas las
cosas™, vemos como en la generacidén, la causa eficiente es el
primer principio, por lo que el compuesto se genera, dando a la
privacién de la materia, la misma forma que le corresponde al
motor, pero en una materia distinta. Por otro lado, los
primeros principios en el género de la sustancia, son la
nateria v la forma, gue son causas internas.

Se dice gue son los mismos principios de todas las cosas
proporcionalmente, v se dice que lo son de una manera por el

acto y la potencia "porque es uno el acto y una la potencia que

'Agquino, Tomads ., In Metaph. ,XIT,lece.4 1070b nt.9.
*Cf.Aquine, Tomds ., In metaph., XIT, lece. 4 nt.l10.

*Aquino, Tomds ., In Metaph., XII, lece. 4. nt.ll.
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son principios de cosas distintas”,’,de otra manera, sSe dan la
potencia v el acto de distinto modo en algunas cosas. Y afirma
que lo mismo en algqunas cosas estd en acto y otras en potencia
"lo cual es evidente en todas las c<osas generables y
corruptibles, y en las méviles y en las contingentes”. ®

El acto vy la potencia caen en las causas ya que la forma es
acto, y la privacién es un cierto acto 3, y la materia es
protencia, puesto que pude ser ambas cosas, forma o privacidn,
"asi , es evidente que la potencia y el acto en lo mismo se
reducen a la materia y a la forma y a la privacidn; y que el
acto y la potencia, en las cosas diversas, difieren de una sola
manera: que no es igual en todos, sino de una manera en unos y
de otros." ' Pero las extrinsecas no se reducen a la materia vy
& la forma, es una causa motora la gque mas blen es acto.

De las cosas que se deneran singularmente, pueste que la
generacién es particular, vienen de cosas particulares, es
decir de un principio singular, pero hay principios que tienen
un significado universal, como lo son el actc y la potencia, lo

que no significa que la materia sea universal.

‘Aris. Metafisica., XII-4 1071a 3-17.
*aquine.Tomds.,In Metaph: XII,lecc.4. 107la 3-22.nt.%.
3cf.Aris., Metafisica.,XII-4 1071a 3-17.

‘Aquino, Tomds., In Metaph., XTI-4 107la 3-33. nt.ll1.
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"El principio universal pertenece al efecte tomado
universalmente, como el hombre del hombre. Pero puesto gue no
existe un hombre universal subsistente, no existira un
principio universal del hombre universal.” ' S6lo un
particular de un particular. Pero los principios de 1las
sustancias son los mismos universalmente para todas las cosas
y como dice Aristdteles que aquelle que no estd en el mismo
género tienen cosas diferentes, asi en la generacidn lo gue
tiene la misma especie tendra principios y causas iguales,
pero diferentes en cuanto al nimero, una forma y una materia,

es decir como particular concreto pero universalmente los

nismos.

Asi que: “"son concretamente diversos por las diversas
cosas, pero analdgicamente se pueden considerar identicas por
todas las cosas. Las cuatro causas ( forma, privacién,
materia y principic eficiente ) se pueden reducir a tres, si
se tiene en cuenta el hecho que la causa eficiente tiene
siempre la misma forma de la cosa producida... La causa
formal de todos modos no absorbe a la causa eficiente 7. *

Bsi nos podemos dar cuenta ¢ue las causas en la

generacidn, universalmente son las mismas y de ese mode son

'aquino, Tom&s ., In metaph., 1072a 17-29.
’Reale,G.., Aristotle: Metafisica., ed. Napoli Loffredo , p.267-268.nt.l.
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principios, sin embargo es por sus principios intrinsecos vy en
especial por la materia por lo que son distintos, ya que se
individualiza y como la forma s6lo se da en la materia
informando esa meteria v no otra es por lo que se dicen
distinteos, en el concreto, ya que las cosas scon diversas.
Concluyendo con esto y resuwniendo: el modo de darse los
principios no es idéntico, la proporcion gobierna
universalmente pero no se da de modo igual en cada uno de los
distintos seres, porque de lo contrario, se caeria en
univocidad y no hay que olvidar la analogia aristotélica. Son
proporcicnalmente los mismos porgue en toda sustancia sensible
se da la materia v la forma, también la eficiente y 1z final |
0 privacién de una forma). Bhora bien, desde la genexacién,
para que aparezca el compuesto se requiere cierta semejanza, la
permanencia de la especie, es decir lo que se va a generar es
de la m;sma especie; ya que la forma aparece conjuntamente con
el compuesto, viene de la causa eficiente en acto y en el
compuesto aparece una forma andloga a la de la causa eficliente,
ne hay transmisién de la forma en sentido absoluto, va que 1la
forma no se da separada de la materia sine sélec en el
compuesto, se da individualizada por la materia. No estd hunca
en potencia, aparece por la generacién del compuesto
individualmente, su forma es el principio de movimienteo y de

quietud, es lo permanente de el.
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Con los seres artificiales, sucede de otro modo, ya que la
forma es accidente y la materia es sustancial estc en el
compuesto, no existe una unidad tan radical como en los seres
naturales, las formas artificiales se pueden generar a través
del arte, sin embardgo en las naturales la forma ha de ser vista
desde la causalidad y como dice Tomas de Aquing, la forma no se

genera porque no hay nada anterior a ella.

3.3 EFICIENCIA Y FINALIDAD EN LA GENERACION NATURAL.

Hemos establecidc que la primera de las causas es la
tGltima de ellas; es por la forma por lo que hay una identidad
entre las causas extrinsecas, es punto de partida y es punto de
llegada, hemos viste como a partir de una forma en acto que
ejerce la actividad motora, comunica a una materia una forma
semejante, la que se constituye con la materia y se genera un
compuesto. "la identidad del movimiento hay que buscarla en lo
que da unidad a teodas las formas que se despliegan a lo large
del movimiento... incluidas en la forma del punto de partida y
del punto de llegada™, esto se manifiesta mas alla del

tiempo, sin embargeo no estid presente en el conocimiento de la

'sinchez Garay,J.,Los sentidos de la forma en Avistdteles; Eunsa, Pamplona
1987,p.274.
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misma realidad de las formas actuales, es mis bien una
identidad oculta como dice Jesds de Garay.

Y este ser oculto se refiere a la causa final, por ello se
dice que todo agente actiia en orden a un fin el cuzl es el fin
de la generacidén. "En consecuencia, la naturaleza es ante todo
fin, ya que es el fin el qgue determina la wunidad del
movimiente. La bisgueda de la identidad activa la naturaleza es
el fin: La naturaleza es fin y causa final."' de este modo
decimos gque todo lo que se genera es en vistas a un fin, y es
por la idea originaria de la cual provendra la forma yv al mismo
tiempo la generacién se hace fin como lo afirma Aristdteles en
la Metafisica en el libro IX capitulo 8.

Es la naturaleza , es decir la forma la que lleva con sigo
el nltcleo inteligible "la naturaleza es portadera de la
itegibilidad de un ser. Aqui se funda Io que luego se
establecerd como postulado fundamental de todos los aforismos
de la naturalezz." Y es por la forma por lo que el compuesto
generado en inteligible no por la materia, v esto es porgque la
forma, hace ser al ser lo que es, determinando su esencia, pero

se da en la materia, asi que se cosiera con ella.

lsinchez Garay,J.,Los sentidos de 1la forma em Aristdteles; Bunsa, Pamplona 1987 p.
27¢6.

2S(’mf:ru;-.:’. Garay,J.,los sentidos do la forma en Aristételes; Eunsa, Pamplena 1987 p.185.nt.133.
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Se dice que lzs formas materiales dispersas en el tiempo y
el espacio estén ordenadas en la forma gue es fin, ya gue tedo
es por el fin mismo, por ello podemos decir gque de algin medo
en la generaciodn, la causa eficiente es por la causa final ne
tantoc que se reduzcan a una s6lo puestc que en el tiempo la
eficiente es anterior a la final, precisamente es final puesto
que e5 a 1o que llega la generacidén. Retomando lo que dice el
libro vV , la identidad del fin es la que le da una prioridad
frente a las otras causas, y se fundamenta en la forma como
fin. "La causa formal no antecede al movimiento. La forma
subraya Aristoteles en el libro VII capitule 8 de la
Metafisica, no antecede a la generacidn y a la corrupcidn sino
gue la prioridad reside en el principico de movimiento ™. La
forma como causa estd implicada en el movimiento, en Rltimo
término las causas se "reducirdn” a 1la formal hay una
identificacién de la esencia y la causa formal.

Ahora bien el movimiento es formal, su acto es el del mismo
movimiente "la formalidad acompatfia a cada movimiento al

principio, cuande se estd realizando, y cuando terminam, asi

!ginchez Garay,J.,Los sentidos de la forma en Aristbreles; Tunsa, Pamplona 1987.p.
287.

? Sanchez Garay,J.,los sentidos de la forma en Aristételes; Eunsa, Pamplona 1987 p.
2488,
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Aristdételes afirma en la Fisica que la causa motriz lleva una
forma, la que es principio y causa de movimiento.

En consecuencia, las causas se "reducen" de algin modo a la
forma, pues la actividad del agente y la ordenacién al f£in son
por la forma, de este modo podemos ver que la forma de suyo no
es generable, pueste gque ella es principio y causa de la
generacidn ya sea desde la causa eficiente o la causa final
aunque el término de la generacién sea una forma, pero es el de

una forma en una materia, por lo tanto del compuesto.

3.4 TERMINO DE LA GENERACION.

Después de esta exposicidén sobre la causalidad y la
generacién en orden a la forma podemos establecer algunos
postulades bésicos. Estames en condicién de afirmar gque la
causa es lo que da el principio del cambio, luego la generacidn
procede de la causalidad. Lo generado es después de la
generacién . La materia , la forma y la privacién son los
principios y cada uno de estos se dice anterior respecto del
otro. De este modo en la generacién la materia es anterior asi
cono la causa eficiente y de otro mode la forma es anterior en
un sentido metafisico. Es por la forma por lo que el motor se
mueve, es la forma a lo que la generacidén llega.
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Ante el problema de la no generabilidad de la forma y de
la comunicacidén de ésta, afirmamos gue es la causa eficiente la
que comunica su perfeccién propia, la forma que es anterior
metafisicamente contenida en la causa eficiente que opera.
Produce algo semejante. Asi la forma es principio en cuanto que
estd en el motor. ILuego se dice que la generacidén es por la
forma. Por lo que se 1llega al acto ; es condicion de la
deneracidén por su misma ingenerabilidad y de ahi gue es por una
causa eficiente por lo que se comunica segin la forma, la que
no existe hasta lo generado. Ante la pregunta sobre el donde se
localiza durante la generacidén, parece no procedér si se tiene
en cuenta que su anterioridad no es de orden evidente, sino
metafisico. Lo cual no es imaginable yva que la forma estéd
contenida en un ser anterior y de este procede y se actualiza
pero no durante la generacién sino hasta el compuesto generado,
lo que no significa gue el proceso este como en potencia de ser
¢ gue sea fuera de la materia.

No es la forma la que subsiste fuera de la materia, sino la
causa eficiente y en ella la forma vy, en la materia al darse
la forma , lo generado. Es cuando se alcanza el término y por
ello se dice causa final. Si es contenida en la causa eficiente
entonces no es generada sino comunicada desde un ser de la
misma naturaleza. En cuantc a la reduccidén de las causas a la

forma es algo aventurado, no se dice en un sentidoe absocluto,
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pero si puestoc cque ia forma de unz u otra wanera esti presente
en cuanto a las causas. Parece que la forma es lo qus
interrelaciona & las demds y es por ella por 1o que se da el
canbio. La forma garantiza la generacidén y es al lo dltimo dque
llega la generszcién. La causa final contiene a la forma y viene
desde el principic en la comunicacion de la forma misma, por o
que sin forma no seria posible la generacidn ni la corrupcidn,

aunque la forma no pre - exista antes de ésta.
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3.5 LA FORMA POIETICA EN SU DIMENSION CAUSAL.

Ya planteada la generacidén desde la forma, y concluyende
que en el ser vive forma v fin, se identifican puesto gque el
generante es un ser de la misma especie, podemos ahora afirmar
que la generacidn es un movimiento, un cambio sustancial del

ne-ser al ser, 1o cnal es un movimiento metafisico. ¥ debido a

que la generacidn, segin Aristdteles en el libro VII de la
Metafisica se da de tres modos: la generacidn natural, la
generacidén artificial y la espontanea. Sin embargo a la que
propiamente llama generacidn es a la natural, y a la artificial
la denomina produccién'. Es aqui donde cabe la analogia de la
que hemos hablade; la causalidad de la forma en wun ambiteo
productivo en relacidn a la generacidn de lo artificial es
decir, la produccién.

Es en la Poética aristotélica donde se habla del arte; del
modo de producir un artefacto desde una forma gque ha sido
ideada en la mente del artista hacia una materia que seré
informada. Este transito de la forma a la materia se da de modo

andlogo a la generacidn.

‘Aris.,,Metafisica., VII-7 1032a 12-15.
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En la Poética, se desarrolla el producir a través de la
nocién de imitacién (mimesis), este término no ha gquedado muy
claro, puesto que es dificil de entender; "pero no bhay duda
que en su mente el arte era esencialmente imitative, y gue la
diversidad de las bellas artes era debida a los medios diversos
a gue recurrian para imitar. En todas las artes, los medios
usados por los artistas consisten en una forma y algo gque por
ella es informado. Hemos llamado a este algo materia™,

Aristételes dice: "asi como algunos con colores y figuras
imitan muchas cosas reproduciendo su imagen (unos por arte...)},
¥ oftros mediante la voz, asi también entre las artes dichas
todas hacen la imitacién con el ritmo , el lenguaje o la
armonia..."” *; se dan medios como los colores figuras etc., con
los cuales se llevara a cabo la informacién de la forma a la

materia. Es asi que, aquello que se imita, es aguella forma pre

- ideada en la mente del artista.

En cuanto a su dimensidén causal, Aristételes dice que, de
los principiocs "unos son intrinsecos y otros extrinsecos. Por
esc es principic la naturaleza, la inteligencia, el designio,

la sustancia y la causa final, pues el principioc del

'Gilson,Etienne., Pintura y xealidad; trad. Senot F.M

., ed.Aguilar, Madrid
196%,p.114.

‘Aris.,Poet., I 1447 19-30.
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conocimiento v del movimiento de muchas cosas es 1o Bueno ¥ lo
Bello™. Esta es la misma estructura que se da en la
generacién y es también un movimiento causal el de la
produccidn, donde las causas son los principios tanto las
extrinsecas que son la eficiente y 1la final, como .las
intrinsecas que son la materia y la forma.

En la produccidén la causa eficiente es el artista, es decir
quien inicia la actividad de la produccién, la causa final es
la instauracién de la cghra de arte en el ser en donde se
identifica la causa formal, la cual procede de la inteligencia
y el designio de la causa eficiente ; siendo la causa
material ; "la malteria inmanente de la que algo se hace; por
ejemple, el bronce es causa de la estatua™; la materia, es lo
ya dado por 1la naturaleza y, en cuanto a la otra causa
inmanente, Aristételes la denomina especie vy modelo; esto es
"el enunciade de la esencia y sus géneros™. la idea original
es precisamente el modelo de la forma el cual bprocede del
agente, en su transito de la forma a la materia es andlogo al
de la generacidn como ya se ha dicho ; es asi como se afirma

juntc con Aristételes: " tanto el arte de la escultura como el

Aris. Metafisica,, V-2 1013a 20-25.
*Aris., Metafisica., V-2 1013 a 25-27.
‘Aris., Metafisica., V-2 1030a 27-30.
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bronce son causas de la estatua, no con respecto a otra cosa,
sinc a la estatua ; y no del mismo modo, sino una como materia
y la otra como fuente de movimientc™. Asi como el padre es
causa del hijo.

"Realmente el arte del escultor, que desempefiz en las obras
de arte, el mismo papel gque la forma en 1la obra de la
naturaleza, es descrito aqui como causz del movimiento... es 1a
causa del movimiento lo que cambia el bronce en estatua™.

En los seres naturales la causa del movimiento que los hace
ser es su forma, pero en la naturaleza la forma es la causa
interna del movimiento, cuyvo (ltimo términc es el ser actual de
la cosa natural, a diferencia en la obra de arte la forma es
introducida en una materia externamente por la accién del
artista; mediante la actividad poiética. En la produccidn el
agente y la forma guardan una relacidn mis intima.

En la generacidn, la formz es de la misma naturaleza, esto
es en cuanto que la esencia, es asi como se entiende come
principio de operacién, como naturaleza operante; donde la
forma se identifica con la causa final "la forma es la causa

final de la génesis del ser del cual es forma™. La forma es el

‘Aris., Metafisica ., V-2 1013b 2-9.
lGilson,E.,Pintura y realidad., Trad. Senot F.M., ,p.114-115.
? Gilson,E.,Pintura y realidad., Trad. Senot F.M., , p. 115.
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principio v del mismo modo es lo que llega a ser v finalmente
es la forma en su fin.

La diferencia en la analogia es, que en la deneracién el
principio es por la misma naturaleza y en el arte es por la
cierta praxis (la accidn). En el ‘“proceso poidtico en
Aristételes en la dimensién del ser del arte el hombre sélo
conoce haciendo, rectificando , en donde la obra y su
generacidn son por una causa..." ‘.Aristételes dice que el fin
del arte no es sino la representacién de la accidn, esto es
bajo la perspectiva de la clerta prdxis; pues peoiéticamente hay
un tréansito al Fin .que es la obra, "siendo gque 1la poiesis
también es actividad vy ésta ha de ser "vida" , debe manifestar
alge cuyve fin sea accidn”.

Es claro como el arte es un movimiento del no - ser al ser,
pues el fin del arte es causado, adends de ser actividad es una
cierta imitacidén idea griginaria que al ser producida acaece en
la realidad. Podemos preguntar ahora, de donde surge la forma.
La forma en este sentide se traduce en la intencién, es asi
como se presentard como causa final. La intencidn debe darse

durante todo el proceso productivo.

lAspe Armella, Virginia., ed. Cit .p.88.
2.F\spe Armella , Virginia., ed. Cit. P. 91.
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La forma proviene de alguna manera de la naturaleza, pues
proviene de " una imagen mds o menos Vvaga y cambiante,
producida al contacto con la realidad y mnuchas Veces, <con
ocasidén de alguna sensacidn " ', (esto muy a mi parecer es lo
Gue parece concordar con la imitacién aristotélica en un primer
sentido, sin embargc hay que subrayar que “este fendmeno estd
dominade mids por la imaginacién creadora del artista, gue por
los datos percibidos de la realidad” %). Es asi como la
imitacidn, no se traduce como mera copia. Hay objetos imitados,
es verdad, pero "se diferencian entre si por tres cosas: o por
imitar medios diversos, o por imitar objetos, o por imitarlos
diversamente y no del mismo modo” ’. Imitar es entonces la
imitacién del modelo o del paradigma , el cual es la forma
ideada. la mimesis es actividad de la poiesis , pero no es
toda la actividad. Mediante la mimesis se traduce la forma; en
el hacer mimético el artista alcanza instaurar el ser de la
obra, "vor la mimesis aristotélica es posible la creacidn del

hecho" . La mimesis es una actividad la cual se "ufiliza para

! Gilson,E.,Pintura y realidad., Trad. Senot F.M., ., p.l1lé.
? Gilson,E.,Pintura y realidad., Trad. Senot F.M., . p.117
‘Aris.,Poet.:I 1447a 15-20.

‘Aspe Armella,Virginia.,ed. Cit..p.l28.nt.227.

125



aprehender mas sobre el objeto™; la propia mimesis es de la

actividad del hombre "cada una de las imitaciones dichas tendra

estas diferencias, v serd diversa por imitar cosas diversas'®.
El objetivo es el paradigma, la forma contenida en la mente

del artista el cual se conoce en la actividad mimética, es asi

como en la produccién sélo se conoce haciendo, en la propila

actividad.

El objeto gque se ha de conocer a través de la actividad,
tiene su origen en la naturaleza “parecen haber dado origen a
la poética fundamentalmente dos causa, y ambas naturales. EI1
imitar, en efecto, es connatural al hombre desde 1la nifiez , ¥
se diferencia de los demis animales en gue es muy inclinade a
laz imitacién , y por la imitacidn adguiere sus primeros
conocimientos... es prueba de esto lo que sucede en la
prictica™. Esto afirma cque ademds de temer un origen en la
naturaleza, la mipesis es una actividad comnnatural al hombre
y ademids se reafirma como un medo de conocimiento. La mimesis
da el conocimiento de la forma , "por ser anterior a su
encarnacién pldstica, la forma concebida por el pintor no puede

describirse en si misma, sélo es conocida por sus efectos. Sin

'Aspe Armella, Virginia. , ed. Cit. P. 128. Nt. 227.
*Aris.,Poet. 2 1448a 5-10.

Aris., Poet., 4,1448 4-9.
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embargo, no podria hablarse de arte sin decir alge sobre la
forma inicial que es el origen de todo el proceso creador”.
Nos referimos a la intencidén que en cuanto modo se identifica
con el modelo, ¢ la "imagen mds © menos fluida... o un especie
de esguema mévil™, el cual se traduce en germen en palabras
de Gilson.

Hay que subrayar el estatuto de conocimiento gue procede de
una razén practica, de un intelecto donde hay intencidn, sélo
que aqui el conocimiento seri aquello a descubrir,

Existe un cierto misterioc, pues aun cuando se posee la forma
ideada o germinal y ésta se conoce vagamente, el conocer del
objeto dado no se realiza hasta que la obra sea culminada; el
artista se wvuelve en el proceso un descubridor de lo que ha
gestado, se wvuelve complice de la verdad que acaecerd en el
producte final. Por ellc en los capitulos anteriores hemos
llamado a la forma originaria una especie de Jintuicion
original, en el sentido de que el artista es un wisionario Sy
ha intuido desde su punto de origen una posible verdad gque
cobrard su ser en un procesc poiético; sin embargo el conocer

de la obra, no es todo en la actividad. Aquello intuido aun no

' Gilson, E.,Pintura y realidad., Trad. Senct F.M., p.127.
® Gilson,E.,Pintura y realidad., Trad. Senct F.M.,p. 127.

? Capitule 2., 2.1.1 Materia natural y forma naturxa., a} Agente y matexia.
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ha sido desvelado, y durante la accién sigue siendo un misteric

a descubrir.

La idea originaria va madurando en el proceso, donde cabe
todo tipo de imaginaciéon vy fantasia. En este proceso el
principio de no contradiccién pierde su vigencia.

Pero la intuicidén original no se da en cualquier mente, sino
en la mente del genio, aquel visionario que siente horror ante
el vacio. La misma naturaleza le propone al genio, un tiempo v
un espacio donde €1, es capaz de instaurar un ser bello. "El
artista creador, cuya imaginacidén es perseguida por formas
rudimantarias o indistintas, es un hombre cuoya mano hara de
ellas realmente lo que oscuramente pretende ser. Para
permitirle ver sus propias imdgenes , la mano del pintor debe
darles ser real™.

Ahora podemos decir gque aguello a imitar es la wvisidén o
intuicién original, es decir la forme germinal. Se da asi la
mimesis, como actividad al modo de la naturaleza. Es donde en
la actividad mimética se da el concocer del objeto, pero la
verdad no se da en el conocimiento sino en el ser mismo de la
obra. No se trata de una adecuacidn con la cosa en la mente, se
ha ido imitando desde su origen. No es una verdad de

conformidad con el modelo estrictamente, sino que es "al

' Gilson,E.,Pintura y xealidad., ed. Cit. Trad. Senot F.M., p. 130.
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hablar de la verdad artistica un poeta quiere decir, gue algo
que no era sino una indistinta y borrosa imagen en su espiritu
se ha convertido en una realidad en su obra™.

Concluimos que, el ccnocinmiento acompafia a la produccidn
desde su comienzo hasta el fin y por ello nos hemos referido a
un transito de la forma r'pero, en la medida que es creador el
arte no es reductible a nihguna clase de conocimiento, por la
simple razén de que todavia no se ha hecho que sea , no
existe auns; por consecuencia, no puede ser objeto de
conocimiento", sino un misterio a descubrir y fundar.

El transitar de la forma se refiere a que " la forma no
s8lo estd encarnada, es siempre encarnacidén', encarnacién
desde la mente del artista, como encarnacidén en una materia la
cual cede su ser para convertirse en obra de arte. Este ceder
su forma de la materia, es lo que E.Gilson ha denominadé COomo

“vocacion formal” de la materia.

! Gilson,E.,Pintura y realidad.,Ed cit. Trad. Senot F.M., p.13l.

? Gilsen, E.,Pintura y realidad. Ed cit. Trzad. Senot F.M., p. 131.
* Galson,E.,Pintura y realidad., Trad. Semot F.M., p.134.nt.31.
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3.6 EL CEDER DE 1A MATERIA A LA FORMA:

No podria darse ninguna actividad poiética sin materia,
pues continuamente nos hemos de referir a ella en 1la
informacidén exterior que el artista plasma sobre ella. La
materia dada en la naturaleza de ningunz manera es materia
prima, pues en lo yva dado toda materia esta ya informada por
una forma natural correspondiente. Para el artista, esa materia
representa un wvacio, el cual ha de ser llenado; la ha de
transformar en una materia artistica dotada de una forma
original.

Vo cunalquier materia es apta para recibir la forma ideada,
sino que la materia ha de tener "una vocacion formal de todas y
cada una de las clases de material ha disposicién del
artista'*,

Pero antes de hablar de la vocacidn formal de laz materia,
es necesario hzcer notar la dimensidén causal de la materia,
puesto gue no es UOnicamente un paciente, sino que se da un
verdadero devenir en ella, siendo ella misma principio causal,

en palabras de Aristdteles : para cualquier cosa que va a ser

! Gilson,E., Pintura y realidad., Trad. Senot F.M.,.p.48-51. Cf. p.47.nt.1l.
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es un "venir al ser desde otra cosa™, esto significa dque
aquello otro de lo que viene el ser es de la materia, de este
modo es el sustratc "del que proceds lo que viene al ser” 2,
Es importante hacer notar que la materia no es simple ausencia
de ser, pues para que se de el devenir debe haber una forma
anterior, "toda generacidn , o devenir, supone el no ser lo
que va a ser al término del proceso. Esta nocidén es muy simple:
lo gue ya no es no puede llegar a ser; en otras palabras, todo
devenir es el advenimiento al ser de zlgo, que , al principio
del proceso, ne era"™, nos enfrentamos ahoraz a la nocién de
privacién, la cual es la ausencia en una materia, de lo que va
4 ser en el final del proceso. La privacién de la materia, nos
introduce en el orden de 1z forma; no hay gue olvidar que
materia y forma siempre seran correlativas, y ahora también lo
serd la privacién, En todo devenir, es decir en toda
produccion, siempre estard presente la privacidn, =1 no -~ ser
en cierto modo. El producir serd a partir de la privacidn, por
el no ser de la forma original en determinada wmateria. Es a

través de la nocién de privacidon por lo gue podemos establecer

contacte con 1la vocacion formal de la materia, pues "la

‘Aris., Fisica., I,7 18%b 33.
*Aras., Fisica., I-7 190b 1-4,
*Gilsen, E., Pintura y realidad., De. Aguilar. Madrid 1961 p.91,
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nocién de privacidn sefialz el no ser de alge que debe ser, o,
en otras palabras, la ausencia de algo que deberia haber. En
este sentido el devenir de toda obra de arte consiste en
sustituir con la presencia de una forma detemminada 1la
privacién de esa forma en una determinada materia® *.

Demos cuenta que segin el planteamiento aristotélico en la
interpretacién de Gilson, la materia tiene una cierta
aspiracién a una forma cambiando su privacién a un sentido
positivo de ser. Ahora podemos hablar de la vocacidn formal de

la materia en tanto un ceder de la materia y la forma natural

a Ja forma original.

“La vocacidn formal de la materia implica 1la consecuencia de
que, utna vez seleccionada por el pintor e incorporada a su
cbra, cada clase de material habria de ser usada conforme a su
propia naturaleza™, por ello es que la materia es tan
importante, pues no basta la pura idea, la materia es
responsable por decirlo asi, de que la obra sea bien ejecutada:;
pero es el artista el que ha de juzgar sobre la materia. Gilson
dice cque la vecacidn formal otorga tanto posibilidades como

limites y es asli como la causa material es " un factor

! Gilson,E., Pintura y realidad., De. Aguilar. Madrid 1961 p.S52.

*Gilson,E., Pintura y realidad., De. Aguilar. Madrid 1961 p.47.
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determinante en la génesis de las obras de arte™.la vocacidn
formal de la materia también es cdmplice de la verdad éntica de
l1a cobra de arte.

Para Marx, la practica como fundamentc del hombre en cuante
ser histdrico social, capaz de transformar y crear asi un mundo
a su medida, es el modo como se relaciona estéticamente con la
realidad?®. Para Marx hay un contacto de la actividad humana
con la naturaleza , esto es con la materia pre - establecida,
donde el hombre ejerce una accidén real sobre la materia,
haciendo una produccidén material donde se instaura una nueva
realidad con una materia que anteriormente era ya real, y es
enfonces comoe la materia natural gueda humanizada. Por ello el
artista es creador en un sentido, pues aungue no crea de la
nada, y es productor desde una materia existente, lo que logra
crear es la humanizacidén de 1o ya dado en cilerto sentide. El
ser de la obra ahora cobra existencia ya no por la naturaleza,
sino por el hombre; pues de acuerdo con la teoria marxista, la
produccidn es un procesoe de transformacidn de la naturaleza, y
de creacidn de un mundo de objetos humanos; donde el hombre se
ha de enfrentar a un mundo dade , ¥ ha de descubrir la

vocacidn formal de la materia para que ésta le sirva como

! Gilsen,E., Pintura y realidad., De. Aguilar. Madrid 1961 p.48.

2¢f. sanchez Vasgquez,A.,Las ideas estéticas de Marx; Biblioteca Era, México
1991 p.S50.
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principio causal en su producir poiético. El artista como
visionario ha de ser capaz de notar aquello que la naturaleza
no otorgd a la materia, mas que de un modo potencial e
implicito, explicitando asi su propia vocacidn formal. Aun
cuando la forma original sea exclusiva de la mente del genio,
la materia tiene esa disposicién a ceder ante ella su propia
forma, es decir la materia presenta en si misma de un modo
oculto y misterioso al artifice esa disposicidén de ceder su

forma para adoptar la forma germinal.

3.7 FaNTasia porETIrCa.

La actividad poidtica estd completamente involucrada con la
idea de la fantasia. Es Aristételes mnismo quien formula el
concepto de la fantasia artistica segin Menéndez vy Pelayo",
“lo gue se ha pensado siempre bajo el nambre de fantasia es una
capacidad imaginativa con poder de invencidn'’.

Comencemos por investigar lo que es la fantasia en un
contexto potencial; la imaginacion es un sentido interno:

Aristdteles en el libro Scbre el alma se plantea el problema

de si "la fantasia es algo en virtud de leo cual decimos gque se

'cf. Menendez y Pelaye.,Historia de las ideas estéticas en Espana;tomo.I.
*Ramos, Samuel.,Filosofia de la vida artistica; Austral, Argentina 1950.p.47.
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broducen en nosotros imigenes, sin hablar metaforicamente,
entonces es ella una facultad o un hibito cuyo objeto son las
imigenes, por la cual juzgamos con verdad o con error ™.

Segin la definicién aristotélica de la fantasia se dice que
es "un movimiento producido por el sentidc en cuanto estf en
acto™, la imaginacién es un movimiento va que algo imagina, se
mueve por aguellas representacicnes de la fantasia, a lo que
Aristdteles ha llamade fantasmas. La imaginacién es movida en
cuanto acto por los sensibkles, esto werifica el que sea
necesaria una realidad patente para la fantasia en el conocer
orgdinario, donde cabe verdad o falsedad segin sea 1la
comparacidn con los objetos diversos. Se dice que "el sentido
as falso cuando la forma de lo sensible se recibe de otro medo
en el sentido de como es lo sensible”®.

Hay que hacer notar gque estamos hablande de una verdad y
falsedad en el ambito gnoseolégico. Habria que preguntar, si en
iz fantasia poletica sucede* de esta manera . * Todo movimiento

de la fantasia que se produce por los movimientos de los

' Aris., De anima, IT 428a.

Aquino, Tomds.,In de anima,ll lecc.VI 659.

* Aris., De anmima., I1 428a.

' Al bhablar de fantasia poletica, no se refiere a la fantasia que plantea
Aristételes en el De anima, No se trata de uha postura clasica ya investigada,
sino Que esta apunta a una nueva propuesta que se refiere a una fantasia en el
dmbito de la creatividad productiva la cual se refiere a la ensofiacidén del
genio. En ningln momento se hace un planteamiento de la fantasia aristotélica
mas gue para comparar una de otra.
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sensibles propios, cominmente es verdadera”® ; esto es cuande
el movimiento de lz fantasia se da al mismo tiempo que el del
sentido; sin embargo hay en la fantasia la posibilidad de darse
sin la sensacién en acto, es ahi donde cabe el error en el
conocer.

Por todo lo que se ha dicho hasta ahora, podemos afirmar con

seguridad, que lia fantasia poiética® no es una fantasia para

conocer el munde real, sino para crear algo real. Donde en 1la
imaginacién c¢abe la invencidén, la innovacién. La fantasia
poiética, es la imaginacién que se mueve nho en unidén con lo
sensible, sino completawente liberada de ellos y auin mis, se
libera de la légica racional para inventar, para denerar 1la
forma originaria, para producir. La fantasia poiética se
desenvuelve en el ambito de la libertad, se rompe con las leyes
légicas ¥y va no serd verdadera ni falsa, es por ello gue el

principio de no contradiccidn no rige, pues estamos inmersos en

la fantasia del genio que aln no se despliega en la realidad,

sine en la construccidn fantdstica de un paradigma a realizax.

Se trataz de un momento puramente ideal, pero es wn ideal que

tiene la potencia de acaecer el la realidad, es decir de

existir.

! Aquine, Tomids., In De apima., II lecc. VI 864,

No se trata de la fantasia come la planted Aristételes sino de la fantasia de
la ensecfiacién {day dreaming).
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"Es la fantasia la que ha construido el mundo mitoldgico, ¥y
poético en el gque vive el hombre, tanto como en el mundo
real™. La fantasia poiética es la fantasia del genio, es la

nocidn de un Juego libre de la imaginacidbn. ¥s la fantasia como

cierta ensohacidn.

Esta fantasia no es un conocer, puesto que lo dque se
conoce es posterior a lo imaginado. La fantasia se identifica
con la intuicién original, la intuicién artistica; v es asi
como a partir de la fantasia el artista se convierte en un
visionario. Pues es por la fantasia por lo que en términos
marxistas podemos afirmar como transformacién del mundo.

El artista se configura como un creador, pues cabe que
una obra de arte puede ser completamenfe creada cuando ha sido
creadz como una cosa cuye upico sitico esti en la mente del
artista'®; aguello que es transformado puede ser considerado
como una creacidén artistica sobre la naturaleza.

Parece ser que la fantasia en el conocimiento de 1a
percepcién es de un orden distinto al de la fantasia poiética,
la cual cae en el a&mbito del ser. Lo imaginado es el fin de la
fantasia poiética. De este modo parece ser cque la fantasia

poidtica no es el sentido interno como Lo ha planteado la

'Ramos, Samuel., Filosofia da la vida artistica; Austral, Argentina 1850. P. 48.
*collingwood,R.G., Los pricipios del arte., FCE., México 1993.p.127.
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teoria del conocimiento aristotélica!, -Giordano Bruno afirma
que es "fuente de formas originales, principioc de la fecundidad
infinita del pensamiento". Esta fantasia  productiva, maneja
fantasmas ideados por ella misma bajo la forma de ideas
originales, 1las cuales proceden de la ensofiacién . El
surrealismo de Bretdn, va ha dicho que hay que soiar despilertos
para poder expresar aguello «que se ha intuido. La produccién
artistica queda asi insertada en el mundo del ensuefioc "El arte
v el ensuefic, son iguzles en la manera en gque ambos nos
muestran un mundo mas cercanc a lo deseado de corazén, que el
mundo actual” ?. La fantasia poiética es punto de origen de la
produccidn artistica, en este sentido hay que identificarla con
la causa ejemplar en su dimensidn de idea originaria, causa
formal en el acto de ser del compuesto, pues en el proceso
productivo lo gque interesara serd llevar esa ensofiacién a la
materia, la cual posee una vocacidn formal como yva se ha dicho,
“ una gran porcidén de todas las pinturas, una mayor parte de la

ficecidn y drama, y casi en su totalidad toda obra "arte de la

! aqui =e muestra que la fantasia peoletica parece ser de un orden distinte a la
aristotélica, en cuante principie de fecundidad, porque la fantasia poietica
imagina come principio de creatividad y no como principio de conocimiento, Sin
embargo no hay que olvidar gue la fantasia poietica es posible Unicamente porgue
existe la fantasia del conocimiento anteriormente la cual nos presenta 1les
fantasmas de aquello que la fantasia poietica ensuefia a su medo particular.

“Buermeyer Laurence., The Aesthetic Experience; The Barns Foudation Press., FA.
1929.p.122.
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pantalla”, tiene el firme propdsito de materializar , dar

cuerpo y solidez a los ensuefios” !

1a Tfantasia poiética, es enftonces la imaginacidn del
artista, nos podemos dar cuenta como la palabra imaginacién se
considera en dos sentidos; la imaginacién en tante relacionada
con el conocimiento de lo va real y la gque puede ser entendida
como ficcién. "la ficcidn implica una distincién entre aguello
a lo gue se llama con este nombre y aguello 2 lo que se llama
real; v esta distincidn es de tal clase que los dos se excluyen
entre si"™,la ficcidn es algo muy importante en la produccién
artistica, la ficcidn se presenta ante un deseo; es como en el
suefio cuando se reproducen escenas ficticias donde se
satisfacen deseos, “ La ensofacidén (day - dreaming) ain mis
obviamente y Ilas...obras de arte,..son...entendidas come un
desarrollo organizado... de la ensodacidn’®.
Imaginar es un acto de la facultad, lo imaginade no necesita
ser real ¢ ser irreal, es algce sobre lo que nc se reflexionar

la ficecidn se efectia si reflexidén, es asi como interprete

: Buermeyer TLaurence., The Aesthetic Experience;The Barns Foudation Press., PA.
1929p. 115,

*collingwood,R.G., Collingwood,R.G., Ios pricipios del arte., FCE., México
1993p.131.

? cellingweod,R.G., Collingwood,R.G., Los  pricipios del arte., FCE., México
1993p.131.
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cuando Aristédteles dice: "desde el principio los mejores
dotados para 1a imitacidn artistica, avanzan poco a poco,
engaendrandc la poesia partiendo de las improvisaciones™,
improvisar es aqui entendide como el salto a la imaginacién, el
vuelo de la ensoflacidn, donde no cabe reflexién. "La ficcidn
presupone Ia imaginacion, ¥y puede describirse como la
imaginacién que opera de un modo peculiar bajo la influenciz de
fuerzas peculiares™, a mi parecer la influencia y las fuerzas
peculiares se dan por el temperamento del genio al experimentar
el horror ante el vacioc (da cuenta de la privacién), que bajo
el Impulsc del deseo, "el resultadoe es la ficcidn, gue de este
modo ez la imaginacidn ...el deseo de gque la situwacidn
imaginaria sea real"™.

"podemos decir dque primero estid el objeto concreto , después
1z idea en la mente del artista, después la expresidén del
objeto por él. Ahora podemos ir mds lejos. Podemos descartar

como innecesaria la realidad dada concreta, y comenzar con la

! arais.,Poet., 4 1448h 20-25.

? Cellingwood,R.G., Collingwood,R.G., LoS  pricipios del arte., FCE., México
1983p.131.

p.133.

3 celiingweod,R.G., Collingwood,R.G., Loa pricipios del arte., FCE., México
1923p.131.
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idea en 1la mente del artista. Simplemente para una teoria
verdadera del arte la expresién es la operacidn esencial ™, en
esta interpretacién dgue se hace de la Poética, podemos notar,
como es que la idea tiene una anterioridad temporal a cuando
ésta deja de ser forma original, para convertirse en causa
formal de la obra va acabada. Cuando Aristdteles se rafiere a
la realidad dada como lo primero, es baje la perspectiva de la
materia concreta, como causa naterial de la obra a producir,
pues ésta es anterior en la realidad, pero en su estado de
privacidn de aguello gue puede llegar a ser, es decir la obra
bella. El artista es capaz de ver, mediante lo imaginado, el
sentido positivo de la privacién, o en otras palabras alcanza
con su idea a descubrir la vocacidon de la materia; "el artista
es un intermediario, un transmisor de la nmaturaleza y aspira a
formar una nueva visidén de la realidad, ganando terrenc pasc a
pase a las tinieblas que nos circundan” *.

La nueva visién de la realidad es formada por imagenes,
"las imigenes son productos imaginarieos” *, que no existen aun
como reales en el casc de la imagen del arte; es en cierta

manera imaginar la privacidén de una materia dada por la

' Hardie,R.P., The Poetics of Aristotle; Mind 1985.p.353.

? Tapies,Antoni. La practica de l'art; 1970,Cfr. Pere Gimferren.,Antono Tapies ye el
espiritu cataldn:Ed_Poligrafe S.A. , Barcelona.

> paz,Octavio.,El arco y la lira; FCE,México 1986.p.98.
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naturaleza. Esta imagen de la fantasia poidtica, nos abre al
mindc de 1lo irreal, Yy que en cierta medida se abrird a la
realidad, vYtoda imagen acerca o acopla realidades opuestas,
indiferentes ¢ alejadas entre si. Esto es, somete a unidad la
pluralidad de lo real® *, es un acoplamiente de lo imaginado en
la realidad, 1la cual no es la realidad natural, sino la
inventada, la humanizada por el sentimiento artistico. Es una
realidad que sigue siendo fantastica, pues al cobrar entidad
real en una materia, no pierde 1la fantasia su caracter de
fantéstica; es por ello que lo c¢reado se inserta en la
dimensién de lo artificial, pero no del artificio atil, sino
del artificio estético. Al ser un ente artificial, producto de
una imaginacidén artistica, se desprende de toda regla ldégica,
y lleva en si la connotacidén de la ficcidn, " los poetas se
obstinan en afirmar que Jla imagen revela lo que es” %, la
imagen ha cobrado ya su ser.

Podemos decir ahora gue en el proceso poiético, tanto la
causalidad Zformal, como la vocacion formal de la materia
{causalidad material} , la privacién y la fantasia poiética,
{causa ejemplar} se dan en interaccién, asi como agente y

finalidad. Estos no desapareceran en el resultade final, mes

! paz,cetavio. Bl axeo ¥ la lixas FCE, Méxaco 1986.p.99.

* paz,0ctavio. Bl axce y la lira; FCE, México 1986.p.99.
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que la privacién , sin embargo es la privacidn la que en cierto
mode desencadena el proceso pues ante ella, se experimenta lo

que ya hemos descrito como el horror ante el vacic.
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CarPITULO IV

EL ACARCER DE L& VERDAD .
EXISTENCIA POIETICA

“No zbandones nunca la inocencia,
no la dejes, jti, genio de la audaciat!”
Friedrich Héelderlin.

Al instaurar la obra artistica en la realidad a partir de
la dimensién productiva, hablamos de existencia y de verdad ;

este nuevo ser a dado el salto desde una intuicién original, a

partir de una fantasia poiética a un ser completamente
desvelado en la realidad.

En capitulos anteriores hemos hablade de la verdad
correspondiente a la razdén préactica, en estos mnomentos,
procederenos & hablar de la verdad en si de la obra en tanto
que eXistente, es decir a partir de la propia rezlizacidn del

fin. A decir verdad, intentaremos plantear lo cue he llamade

ontologia del arte .

4.1 HACIA LA INSTAURACION DEL SER.

Segin lo planteado por Heiddeger, el arte se realiza en la
obra de arte, ¥y de elloc lo que interesa es su estatuto de
realidad; nos encontramos con una ontologia del arte
propiamente dicha, puesto que lo que se busca es encontrar esa

verdad ontolégica en la comprensién del ser. El reposar en si
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de la obra, en donde debe ser abandonada; "el artista gueda
ante la obra como algo indiferente, casi como un conducte z la
produccidn, que se destruye a si mismo, una vez creada Ia

obra” ', El que se comprenda significa gque se da una

implicacidn entre el hacerse y comprender, simultaneidad de

donde surge el proyecto, pues realizarse es comprender, lc dque
significa poder. La existencia es comprendida en la medida que
se realiza, ésta es propia del Ser-ahi (Dasein), vy Ppor
consecuencia de la obra de arte. Es un poder ser, un existir en
2l tismpo. Comprender es el ejercicic mismo de la existencia.’

Es por la comprensién que se da wuna nanifestacién, una

desocultacidn; en este sentido se presenta la verdad come

desocultamientc - ocultamiento. La verdad se ©pone en

operacidn, significa que la verdad se hace, se ejecuta; ésta es

la verdad de lo poiético. Esta verdad como producida es un
hacer aparecer, y en ese hacer, se revela la verdad del ente.

La verdad es ejecutada. La verdad acontece. *“ILa obra

descollando sobre =i misma abre un mundo ¥ Ilo mantiene en
imperiosa permanencia...Ser obra significa establecer un
mundo. * * La obra nos abre a un mundo donde podemos entender al
ente, donde se da la comprensién del ser. En el producir se

instaura en la existencia un ente tal, gque nos abre un mundo de

'Heidegger,M.,El origen de la obra de arte; $CE,México 1992.p.68.
*Heidegger, M., Ser y tlempo; FCE. México 1986. (Analitica existenciaria).

‘Heideggers, M., Bl oxigen de la cobra de arte; FCE,México 1992.p.74.
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relaciones, an donde la verdad se manifiesta. No es una verdad
de adecuacidén sino de existencia. Me parece que en Heidegger el
problema de la verdad no es lbgico, aunque trate el ser
veritativo planteado siempre como ser de la logica. La
comprensién del ser en una existencia tal comoc la del Dasein,
es de una verdad ontica y no légica; es asi como el problema es
mas metafisice que ldgico.

“Ia obra como obra establece wun mundo. La obra mantiene
abierto lo abierto de un mundo™ la apertura es la iluminaciodn,
donde los entes se hacen patentes, en esa patencia se da el
ambito de la verdad. Se da la apertura y se sostiene. Esta
apertura es propia del Dasein, la cual le hereda a la obra de
arte en tanto gque el hacer aparecer de la obra es producto del
artista. La apertura se da en la medida que hay existencia v,
la existencia es propia del Dasein. La obra de arte es una
cosa tal, que se ha instalado en el ambito de la apertura y de
la verdad, se manifiesta, se desoculta en su reposar en si. La
verdad acaece se muestra la verdad, se inaugura, sé instaura el
ser. El poder de 1la obra de arte es censtitutivo.

La obra pone de manifiesto la materia "la tierra aguello a
lo gue la obra se retrae y a lo que hace sobresalir en este
retraerse. Ella es lo gque encubre haciends sobresalir” °, el

’

artista funda la tierra, de este modo logra su desocultaciédn,

' Heidegger,M.,El origen de la obra de arte; FCE,México 1992.p.75-76.

* Herdegger,M.,EL origen de la cbra de arte; FCE,México 1992..p.77.
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se desvela, se establece un mundo en el ser de la obra. El
reposar en si de la obra es un acontecer, de un producir. La
obra de arte parte de la materia - de la tierra -, aguello que
se nos resiste, en ella se funda un mundo. Se hace manifiesto
en el producir dque es la poiesis como desvelacidén, una
nanifestacién de lo gue existe como obra.

En laz produccidn, se pone en obra la verdad, y se da la
verdadera manifestacién del ente en su totalidad, producir 1la
tierra significa poner de manifiesto lo que ella misma oculta,
es dejar en libertad la materia, y mas gque la materia 1a
vocacidn de 1la materia, dejarla ceder su forma natural a la
forma ideada. La actividad poiétca es un producir, proyectar
la verdad en una entidad artistica. "El ser-obra de la obra
consiste en pelear esta lucha entre el mundo y la tierra® *, es
una lucha, un contraste que presenta lo abierto del mundo y la
tierra que es lo oculto. La forma como lo inteligible v la
materia como lo ininteligible, la forma come acto y la materia
como potencia, o mejor dicho, la forma como Iimaginacién
creadora y la materia como vacio. Es la dialéctica de materia -

forma, mundo - tierra , acto - potencia; donde la verdad

acaece. Heidegger no comprende la materia y la forma en su
sentido metafisico clésico; pero al plantear el munde y la

tierra, cabe hacer esta analogia, puesto que de cualquier modo,

! Heidegger,M.,EL origen de la cbra de arte; FCE,México 1992.p.8l.
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"la cosa es una materia formada” ' y la obra de arte en wuna
primeraz instancia es cosa, "con la sintesis de materia y forma
se encuentra al fin el concepto de cosa gue conviene igualmente
a las cosas naturales y a las de uso” ?, la obra de arte se
distingue de las cosas naturales y las de uso, sin embarge es
por la materia por lo que la obra de arte es cosa. La ontologia
del arte v la estética, plantean el prcblema desde la materia vy
la forma como causas de la accidén productiva. E1 errcr de
Heidegger es hacer a la forma lo racional y a la materia 1o
irracional, pues se plantea desde una perspectiva ldégica; es
cierto que la forma es 1lo inteligible y la materia lo
ininteligible, una en su sentido de acto, la oftra como
potencia. Estos son conceptos netafisicos y no légices, y por
otro lado la materia siempre se encuentra informada por la
forma v en ese sentido cobra inteligibilidad. ~la forma
determina el ordenamiento de la materia” ® la forma considera a
la materia desde su vocacidn formal, es clara gue la obra de
arte no se agota en su ser cdsico, pues ésta permanece en lo
autosuficiente , 1o que le viene dado por la forma, sin embargo
no 1o es todo por ser composicidn de materia y forma. No es por

la materia y la forma por lo que la obra de arte logra su

desocultacidn.

! Heidegger,M., El origen de 1la obra de arte; FCE, Méxigo 1992.p.50.

-

Heidegger,M., El origen de la cbra de arte; FCE, México 19%2. P.50

} Heidegger,M., El origen de la cbra de arte; FCE, México 1992.p.52.
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¢ Qué es aquello que hace al arte ser verdad ?, ; Cémo es

que en el arte se pone en operacidén la verdad ?. Se establece

en ella lo que es la esencia del arte, "la esencia del arte

seria , pues ésta: el ponerse en operacidén la verdad del

ente” '. La verdad se reserva para la légica, entendida como
adecuacién, la obra de arte no funciona asi. No hay adecuacidn
con la realidad, pues la realidad de la obra aun no es, tal vez
se dard una cierta adecuacidn con la idea originaria, pero ésta
no es la verdad del arte que se plantea. Pues la obra de arte
en su apertura del ente en su ser, logra el acontecer de la
verdad, esto es que estd instaurada en la existencia.
Encontramos el reposar en si de la obra, donde se entiende
de alguna menera come cosa en tanto su materialidad, su reposar
en si para Heidegger no es por su ser sustancial, el mantenerse
es por la lucha o el empuje de la obra, esto es por su
dinamismo donde hay tensién, se da el movimiento de la werdad

come ocultacién-desccultacidn. La cobra es independiente, en ese

sentido se puede entender como sustancia, Heidegger no plantea
el porque no puede ser sustancial; puede caber la sustancia en

tanto que es producida peor una concausalidad, no sélo por la

materia y la forma.

! Heidegger,M.,El origen de la cbra de arte; FCE,México 1992.p.63,
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Tiene razdn el planteamiento heideggeriano en no concebir a
ila verdad como adecuacidén, pues estd ledos de ser légica su
verdad , pues se trata de la existencia, de la iluminacidén en
cuanto a que lo que es , se manifiestz como verdadero. Es el
estar abierto al ente, donde el ser proyecta la existencia en
su apertura, se expone la manifestacién del ente. La verdad es
la libertad come arrojada al ambito de laz manifestacién, por el
ser en su apertura ; laz libertad se subordina al proyecto del
ser. El proyecto del artista es en cuanto a lo dque sera
revelado y no tanto por la subjetividad, importa hacer acaecer
el ser. Todo esto es posible por el ser del Dasein. La ex-
sistencia es estar expuesto a la iluminacidén, es 1la
desocultacidén, y es posible por el hombre:; se deja que lo que
es, se manifieste, se desoculta lo oculto, se hace patente se
expone a la claridad.

No se refiere al ser como sustancia sjino como manifiesto en
tanto gue existencia, es estar en la apertura del ser el ente,
sdlo puede ser en cuanto ente como iluminado, lo que le otorga
sentido "el ente sdlo puede ser, en cuanto ente, si estd dentro
¥ mis allid de lo iluminado por esa luz. S6l¢ esta luz nos
ofrece ¥ nos garantiza un trdnsito al ente que no somos
nosotros ¥y una via de acceso al ente que samos nosotros mismos.
Gracias a esta luz del ente estd descubierto en ciertas

proporciones que son cambiantes. Empero sdélo en el espacio
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ilmminade puede el ente estar el mismo oculto” !'. Esa luz es
ocultacidn, sdlo asi se entiende el sentide de verdad, muestra
al ente y alge permanece oculto que de alguna manera emerde.

Lo que sigrifica gque no se capta al ente en su totalidad
pues el ser del ente gueda cculto, de este modo ser y nada son
lo mismo en tanto que el ser es la nada del ente. Es la
pregqunta fundamental de la metafisica heideggeriana , " bor
qué es al ente y no mas bien la nada ?" , esta pregqunta abarca
a todo el ente, no sélo a lo materialmente existente, también
abarca al ente que ya fue v al que sera, Heidegger limita ésta
en lo gue nunca fue y lo que nunca serd, peroc aun asi abarca la
nada misna porgue la hada es nada. Para Heidegger el arte es
creacidn y construccién a partir de un saber ; el ente como tal
en su totalidad es physis, su esencia, lo gue brota ¥y
permanece. La pregunta ontoldgica es por el ser come tal 3,
Bhora bien, . El ser de la obra de arte es el reposar en si ,
lo gue es antagdnico de verdad ?, la obra acontece como verdad
en ser - obra de la obra, sosteniendo la lucha donde se logra
la desocultacién del ente en su verdad® es en su estar anhi de la
obra dende acontece la verdad. Lo gue importa es la verdad en

donde se manifiesta la belleza en tanto que e3 el querer ser

! Heidegger, M., EL origen de la obra de arte; FCE,México 1592.p.BS.

* Heidegger, M., Introduccién a la metafisica: Gedisa,Espana 1993.p.11.
Cf. Heidegger, M., Introduccién a la metafisicar Gedisa,Bspafia 1993.p.20-25.

‘cf. Heidegger,M.,Introduccién a la metafisiea; Gedisa, Espafia 1993.p.20-25.
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del ente de la obra. La belleza es la capacidad de poner por
obra la verdad de modo que el ente se ponga de manifiesto, en
un ente particular, que recoge todo cuanto es y 1o manifiesta.
La belleza es un modo de ser de la verdad. "La luz de esta
clase pone su brille en la obra. El brillc puesto en la obra es
lc bello. La belleza es un modo de ser de la verdad™, a la

esencia de la obra le corresponde la verdad y por ende la

belleza.

4.2 VERDAD ¥ FUMCION : SENTIDO DEL SER.

i Como es que se funda la wverdad 2, ; de donde surge la
posibilidad del origen de la obra de arte?.

El ser como funcién es verdad hace posikle que se vea. La
pregunta por el sentido del ser estd ligada al proyecte o la
comprensién del ser por parte del Dasein, de acuerde a un
sujeto histérico concreto que tiene comprensidén del ser. La
pregunta ha de hacerse tematica mediante el método
fenomenolégico hermenefitico®’, el ser es distinto del ente

puesto que se trata de un preguntar ontoldgice por el sexr, se

pregunta por su sentido.

! Heidegger,M.,El origen de la obra de arte: FCE,México 1992p. 89-90.

er. Berciano, M., Tres etapas en el pensamiento de Hedldegger.
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Hay que plantear el ser desde sus puntos de orientacién,
Heidegger dice que "el ser se delimita frente a lo otro y en
esta definicidn de los limites encuentra ya una
determinacidn...la delimitacidn se establece en cuatro aspectos
relacionados entre si...la determinacidén del ser o bien =se
bifurca y aumenta o disminuye...las separaciones son de una
necesidad peculiar...una Interrogacidén originaria de 1la
pregunta por el ser gue haya comprendide la tarea de un
despliegue de la verdad de 1la esencia del ser, debe
confrontarse con las fuerzas inherentes a estas distinciones a
la hora de decidir ¥y reconducirlas a su propia verdad” ! ; lo
gue se pretende es que algc tal como ente se manifieste.
Helidegger se pregunta en Ser y tiempo, dentro de la analitica
existenciariz por el ser, pues el Dasein, tiene una

constitucidn tal de su ente tal, que comprende el ser. “Aguel a

gue se pregunta primariamente , al preguntar por el sentido del
ser, es el ente del cardcter del ser-ahi. [La analitica
existenciariz y preparatoria del ser-ahi..." *.

“Sentido hay que entenderlo desde el proyecto, el cual se

explica mediante el comprender" °, es mediante el Dasein, por

lc gque se establece la relacién con la comprensidn, pues es

! Heidegger, M., Introduceidén a la metafisica; Gedisa, Espafia 1993 p.91-92.
? Heidegger,M.,Ser y tiempo; FCE, México 1992.

! Heidegger,M., Seminare, 335,
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caracteristica suya, "el sentido del ser - hay que buscarlo,
pues, mediante una analitica del Dasein, JIugar de 1la
comprensidn, del proyecto y del sentido pero el camino para
liegar al sentido del ser va a ser largo"” '. El ser nos permite
comprender todo lo que llamamos ente, lo que es del ser tenemos
noticia al decir gue el ente es pero no comprendemos el ser de
modo directo pues no se delermina al ser. El ser funciona como
un horizonte de comprensién, en este comprender el ser se
inserta el problema de la manifestacién de la verdad. Se
plantea la pregunta por el verum, la verdad como
trascendental. La distincidén de ser y ente por la posibilidad
de trascendencia estd abierto al mundo y esto se da en términos
de verdad, pero el ser sdlo se da en términos de un ente.

La existencia interviene en tanto que aquel ¢ue comprende
el ser es el Unico existente, que no es un mero estar ahi, sino
guardar una relacidn de ser con el propio ser en una relacidn
dindmica. El1 ser del hombre estd en Jjuego, el existir no es
estar ahi materialwente, sinc el wivir del espiritu en un
dinamismo, poniendo en funcidén el ser que se conoce a traveés
del ente.

El ambito de la manifestabilidad que no es susceptible de
otra determinacidén, sdélo en relacidén a €1 se entiende el
hombre. Lz existencia es un modo de ser del hombre que

significa estar en el espacio iluminado del ser; el Dasein es

' Berciano,M.,Tres etapas en el pensamiento de Heidegger.
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la apertura en la que el ser mismo se revela y se oculta, ¥
este arroja en el proyecto su ser. Se destina a la existencia
como su esencia. El ente es lo posible pues lo que se encuentra
en el espacio de la iluminacidén del ente es verdad si sze ha
puesto en funcidn, es decir si estid iluminado.

Se trata del ser en el mundo, el ser -~ en es una estructura
basica de la existencia, el en no es de cardcter fisico, sino

la apertura al ente en general. Este ser -~ en no es el conocer

del conocimiento es una forma derivada de la forma primaria
que es el ser. E! ser - en es por gue estd involucrada 1la
exigtencia, el en es la comprensidn, y ésta es la apertura, el
ser - en el mundo no se demuestra. Este modo de ser es funcidn,
es decir es practica, la comprensidén estd ligada al proyecto
existencial, va dque se comprende en la practica, estd en
dinanismo.

El ser es el origen, lo posible para lograr el proceso
funcional, el ser es captado por el evento, esto es lo que va
sucediendo. El ser permanece siempre comc una aspiracién y
recurso de explicacién de la verdad como desocultacidon del
ente. E1l hombre como existencia retrocede hasta el origen, es

ser - funcidn, sin embarge no se dilucida lo que efectivamente

es. El ser es el que funda la verdad. Es aqui donde cabe la

trascendencia para Heidegger, en la tematizacidn de la verdad.
En la obra de arte la finitud del sujeto hace que la

desocultacién lleve a una ocultacidn, esto es el limite, que no
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viene del ser sine de la mediacién que es el Dasein, la
apertura de éste que es finito nunca abarca la totalidad, el
limite es necesario pues proviene de 1la ocultacién que es
ontolégica, el fundamento para Heldegger es la finitud, 1la
maerte,

Del nisme modo Heidegger dird dque la esencia de la verdad
es la ne verdad, puesto gqgue contiene lo oculto, la wverdad
proviene de la situacién finita del hombre, el caracter de
ccultacién ne puede superarse, no viene del ser sino de 1la
apertura, de ahi que cabe la posibilidad de la verdad en el
arte donde lo ocultc se hace patente, aparece el ente
recurriendo al ser vy, la verdad es el hecho de mostrarse. Es el
hacer del arte por la libertad donde se encuentra el poetizar,
la verdad se hace patente en el originar "la verdad sdlo
acontece cuando se instala en el campo de la lucha patente por
accidn de ella misma" '. El alumbramiento y la instauracién son

la esencia de la verdad que se instaura en la obra.

! Heidegger,M.,El origen de la cbra de arte; FCE,México 1992p. 97
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4.3 INSTAURACION DE LA VERDAD

"La insftauracién de 1a verdad en la obra de arte es la
produccién de un ente tal que antes todavia no era Yy
posteriormente nunga volverd a ser. La produccidn coloca a este
ente en lo manifiesto, de tal manera gue tnicamente el producto
alimbra la patencia de lIo patente en gue se produce” ', se da
la apertura y con ellgz la verdad en la obra, esta produccidn es
la creacidn, la verdad se arregla dentro de la obra, 1la

creacidédn hace que la obra ingrese en la apertura en un extraer,

un hacer acaecer , en manifestar.
Introducir en el ambito del Dasein un ente que es la obra
de arte mediante la apertura dindose la autonomia y libertad a

un ente que se pone de manifiesteo en la lucha entre mundo y

tierra y ésta se sostiene.

La obra logra su reposar en si dinamicamente, la verdad se
ha puesto en operacidén y es instalada con un orden donde se da
la forma " la verdad sélo se instala como lucha en un ente que
se produce, de mode que abre la lucha en ese ente, es decir

desgarrindolo” ®, esta desgarradura es la operacién de la obra,

' Heidegger,M., El origen de la cbra de arte; FCE,México 1592p p.98.

?* Heidegger,M.,ElL origen de la obra de arte; FCE,México 1992p p.100.
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es la forma. Es una forma que se forma en el hacer, es la forma
intuida por el artista que se desvela en la materia, en la ocbra
de arte se contempla la Jlucha de forma v materia, de forma vy
forma, de nunde y tierra. En una obra de arte se manifiestan

forma y materia se conjuntan en el ser ahi y estar ahi, lo gue

constituye la desgarradura, el artista es un intermediario del

ser, asi como el Dasein es la mediacion, el artista esta al

descubierto, en ese sentido tiene conciencia del ser, abandona
5u ser a su destino, donde se interroga por el ser mismo, se

vuelve vulnerable porque se enfrenta a la situacién de su ser

en el mundo de su permanencia en la tierra y ahi capta su

finitud.

" La desgarradura conformada es la unidn del resplandor de
la vwverdad, lo que aqui se llama forma debe entenderse por
aquella posicidén y composicicn en gque la obra es en tanto que
se expone y se propone” ', la desgarradura es posible por el
ser del artista que es uno, su hacer es traer la verdad al ser,
la obra por lo tanto cobra existencia. Es verdad en tantoe que
al rededor de ella se abren relaciones, es lo que tiene la obra
de realidad se revela en su ser fijada la lucha en la forma por

la desgarradura, el ser - criatura de la obra es inmanente a

ella, v es algo mas, es decir es verdad y es existencia como

apertura. Se crea medlante la forma, de este modo se manifiesta

! Heidegger,M.,El origen de la obra de arte; FCE,Méxicoe 1992 p.100.
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en su totalidad, "mientras mis solitariz estd la cbra en si,
afirmada en la forma, mientras mas finamente parecen disclverse
todas las referencias con el hombre, mis sencillamente entra en
lo manifiesto el empuje de que esta obra es, mis esencialmente
es impulsade lo insdlite y expulsado lo hasta entonces
sélitamente aparente” ', ¢l hombre se detiene frente a la obra,
este es su podelr, se ve el mundo desde la werdad que manifiesta
la obra de arte, se da 1a contemplacion que no es teorética
sino revelacidn del mundo. Se logra la operacidn de un ser que
es distinto de nosotros, se pone por obra, se deja dque se
presente que se haga patente. "La contemplacidén de la obra no
aisla al hombre de sus vivencias, sino que las inserta en la
pertenencia de la verdad que acontece en la cobra, y asi funds
el ser - uno - para - otro y el ser - uno - con - otro como el
histdrico soportar el existente (Dasein) por la relacidn con la
no - ocultacidn" %.

El arte es fijar la verdad establecida en la forma, se da
la comprensién del ser en la apertura de la obra, en una

funcién que es poner en marcha , hacer acontecer el ser - obra.

' Herdegger,M.,El origen de la cbra de arte; FCE,México 1992p.103.

* Heidegger,M.,El origen de la obra de arte; FCE,México 1992p 106.
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4.4 PATENCIA EN EL POETIZAR.

Es en esencia poesia el acontecer de la verdad, " 1la
esencia poetizante del arte hace un lugar abierto en medio del
ente, en cuya aperturz es distinto que antes™ la poesia
advierte la desgarradura de la forma, lo abierto. El arte como

poner en obra la verdad es poesia, la poesia es la esencia del

arte. Es lo poiético la esencia del arte. "La palabra instaurar
la entendemos en friple sentido : c¢amo ofrendar...como
fundar...como comenzar...Pero la instauracidn es real séleo en
la contemplacidn™, se da una proyeccidn poética de la verdad y
su proyecto es la patentizacidén de aquello en lo que existe,
como histérico.

Cabe preguntar ahora por el sentido de la poesia, lo
esencial de la poesia, lo gue acontece por la likertad de la
decisidn, por la manifestacidn del ser del hombre por el habla,
"el habla es dada para hacer patente™, se trata del decir
auténtico. La verdad en el arte y en concreto en la poesia cabe
desde la apertura del hombre, desde dque &l hombre es un

didlogo. La poesia es la instauracidon del ser con la palabra,

! Heidegger, M. .El origen de la obra de arte; FCE, México 1992p.107.
! Heidegger,M.,El origen de la cbra de axrte; FCE, México 1992p.114.

? Heidegger, M. Héelderlin y la esencia de la poesia; FCE. México 1992.p.131.
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se instaura e)l ser, donde se asienta la existencia

.
poéticamente el hombre habita esta tierra.

Es el hombre en soledad cuando queda consigo mismo y es ahi
donde elabora la verdad. La verdad es la desocultacidn del ente
en cuanto tal . La verdad es la verdad del ser gue sSe pone €n
obra y se manifiesta donde cabe lo belleo ; dentro de la verdad

se hace patente en la poesia.

Finalmente se lnstaura el ser por 1ia obra de arte este
instaurar es producte de un procesc poiéticeo, el cual se
manifiesta cuando la obra cobra concretud, lo cual es el fin de

la poiesis, principio del ser de la obra.
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CAPITULO V

CONDICION HUMANA.

"Al fondo de cada palabra
asisto a mi nacimiento.”
Alain Bosquet, Premier Poeme.

El patentizar la poesia lo peiético, es posible por la
condicidén humana, la existencia de lo humanc. Con todo 1lo
anteriormente planteado desde la perspectiva heideggeriana cabe
la afirmacién de Gctavio Paz, cuando dice que " la experiencia
poética neo es obtra cosa gque revelacidn de la condicién humana,
esto es, de ese trascendb;se sin cesar en el que reside
precisamente su libertad esenciazl” !, la poesia expresa la
condicién del ser hombre, la condicién humana se describe como
un dinamismo que produce vértigo, es una revelacidén gque nos
pone frente a algo distinto, el artista crea el ser al que se
enfrenta como algo distinto, y su fundamento es la nada, pues
viene de aquello que todavia no es en cuanto no ser existente;
sin embargo bien sabemos ya que fuera de un plano existencial
y de causalidad eficiente, la obra de arte es instaurada desde
un posible ser, que primeramente es ideal. Sin embargo dentro

de la existencia, se esta lanzado a crear lo gue aun no es, se

! paz,0., E axco y la lira.,FCE., México 1986 p. 191.p.191.
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crea el ser. La trascendencia del hombre encierra una
posibilidad de trascender la propia condicidn segin Paz, puesto
que nos enfrentamos a lc; real v a lo imaginario’. De este modo
la condicién humana también se presenta como posibilidad, lo
que excluye el fundamento de 1la nada. La condicién humana es
expresada en la poesia a través del lenguaje, pero el poema va
mas alld, pues no sélo representa como lo hace el lenguaje sino
que lo presenta®. El habla gque-menciona Heidegger, sin embargo
se presenta distintc al lenguaje, es un modo como se articula
la comprensibilidad que se manifiesta en el habla, del ldégos,
la desocultacién donde se manifiesta la condicion humana.

La revelacidén de la condicién humana es creacidén "el
lenguaje poético revela la condicidén paraddéjica del hombre, su
otredad y asi lo 1lleva a realizar lo gue es. Ne son las
sagradas escrituras de las religiones las que fundan al hombre,
pues se apoyan en la palabra poética” ®. Octavio Paz esta de
acuerdo en que " el acto mediante el cual el hombre se funda y

revela a si mismo es la poesia” °.

"La poesia nos abre la posibilidad de ser que entrasia

todo nacer; recrea al hombre y lo hace asumir su condicidn

' ¢f. Paz,0., EL arce y la lira. FCE, México 1986 p.115.

2 ¢f. Paz,0., EY arco y la lira.,FCE.,México 1886 p.112.

* paz,0., El axco y la lira.,FCE.,México 1986 p.156.

¥ paz,0., EL arce ¥ la lira.,FCE.,México 1986 p.l56.
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verdadera, que no es la disyuntiva: vida o muerte, sino una
totalidad,; vida ¥ muerte en un sélo instante de
incandescencia".®

Se trata de una creacidén propia, la que se puede dar de
diversas maneras, Paz dice que la condicidén original es, por
esencia, lo que se estd haciendo siempre de si misme, se trata
de ponerse en la inspiracién. La rima aparece cuando el poeta
se arroja en la inspiracidén, la inspiracién es precisamente la
fantasia poiética de la que ya hemos hablado, lo cual es

pesible por la propiaz condicién humana , y estd en el fondo es

su razdn practica.

5.1 EL ENIGMA POETICO.

Hemos hablade de la produccidén en varios sentideos, nos
hemos referido a ella tanto en su dimensidén hilemérfica como
causal, como también hemes planteade su verdad y existencia, y
tede en torno a la actividad y su producto. Pero ahora es
tiempo ya de abordar el tema desde la propia perspectiva
poética, en base a2 una condicién espiritual, condicién del
hombre para realizar la poesia. Comprendido el papel dque
desempefia la fantasia poiética, en cuanto elemente primordial

para la prcoduccidén, vamos a tratar de la imagen en un sentido

! Paz,0., El aree y la liza.,FCE.,México 1986 p. 156.
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vitai, desde el enigma espiritual que lo hace posible, " Ila
actividad artistica comienza en el momento en que el hombre se
encuentra frente a frente con el munde visible como algo
terriblemente enigmitico... En la creacidén de una obra de arte
el hombre se entrega a una Jluchz con Iz naturaleza no por su
existencia fisica, sino por su existencia espiritual™ L,

Lz poesia cobra su ser a partir de un espiritu el cual se
desarrolla; a partir de la propia conciencia humana, ésta tiene
una significacidn especial, estriba en el hechc de que es una
forma especial de actividad por la cual el hombre va mas allé
de le visible, y esto es connatural al espiritu.

Hoelderlin, asi como Goethe, Schelling, Schiller, afirman la
idea de que la funcién del poeta es la transmutacién del mundo
en palabras "la poesia es un tomar posesidn de la realidad, un
pPrimer delineamiento de las fronteras de la realidad en nuestro
entendimiento” %, es asi como Heldegger junto con Hoelderlin
dice: " la poesia es la fundacidn del ser por la palabra de la
boca...la poesia es dar nombres fundadores del ser y de la
esencia de las cosas... Y no es un decir cualguiera, sino
precisamente aguel gque por primigenia manera saca a luz ptblica

(esto es la conciencia) todo agquello de lo que después, en el

! Fiedler,Conrad., ©On Judging Works of Vilswal Art; trad. Schaefer-Simmern,H.
Berkeley, University of California Press,19459,0.48.

® Read, Herbert.,Icon and Idea: The Function of Art in the Development of Human
Conaciousness; Hardvard University Preas,1955.p.8,
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lenguaje diario, hablamos nosotros con redichas y manoseadas de

palabras”. *

Vitalmente la poesia como tal, surge de una cristalizacion a
partir del sentimiento, de formas significativas y simbdlicas:
la intuicidén proviene de un aspecto completamente existencial,
en tanto que vivencia, la cual es el fermento de la propia
poesia; la imagen no es figqurativa, ni eidética, como ya se ha
dicho, sino que se produce de una reaccidén sensorial que es
distinta de la visidn, la poesia estd lejos del munde visual.
Este fermento vital es como un ewbridén formal que busca
encarnarse en la palabra.

El enigwa de la poesia , es que el espiritu logra la méxima
representacién artistica, podria parecer contradictorio, pues
en la poesia el producto no es un ente del todo material, como
lo seria una escultura o una obra de arquitectura; sin embarge
el producto final de la poesia logra mayor interiorizacidén en
el artifice, pues la poesia involucra con mayor grade la
conciencia, sin que ésta se reduzca al concepto, pues no hay
que olvidar que su fermentoc no es la intencionalidad, sino el
sentimientc. La denotacién de la palabra en la poesia expresa
representaciones y sentimientos de la interioridad abstracta,

"la poesia, el arte oral...unifica en si los extremos de las

artes figurativas y de la misica en una fase superior, en el

Heidegger,M., Héelderlin y la esencia de la poesia; trad,
Bacca,J.D.,Ed.Séneca, México.p.34-37.
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dambito de la interioridad espiritual misma. Pues, por una
parte, la poesia contiene, como la misica el principio del
percibirse lo interno que les falta a la argquitectura, a la
escultura ¥y a la pintura; por otra parte, en el campo del
representar, intvir y sentir internos mismos, se extiende en un
munde objetivo que no pierde del todo la detemminidad de la
escultura y la pintura, ¥y es capaz de desplegar mas
completsmente que cualquier otro arte la totalidad de un
acontecimiento, una sSucesidn, alternancia de movimientos
animicos, pasiones, representaciones y el curso concluso de una
accién™ es verdad que el principio vital de todas las artes es
la  espiritualidad, la diferencia estd en gque asta
espiritualidad en la poesiz no conformaz una exterioridad en
bruto a una materia real, concreta y especial en todo su
sentideo, sino que expresa “ inmediztamente para el espiritu el
espiritu con todas sus concepciones de la fantasia...sin
emerger é&stas visible y corpdreamente para la intuicidn
externa" * , aln asi la poesia en su forma de interioridad se
despliega en toda su amplitud a lo singular, contingente tanto
de lo interno subjetive como a lo particular del ser-ahi

externo, Este es el enigma pocético sin dejar a un lade lo

racional.

' Hegel, G.W.F., Lecciones scbre la estética., De. Akal, Madrid 1989 p. 696.
*Hegel, G.W.F., lLecciopes sobre la estética., De. Akal, Madrid 1989 p. 696.
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5.2 1O RACIONAL INDIVIDUALIZADO.

Sabemos que la poesia abarca el espiritu del hombre en su
integridad vy su humanidad se da en ella de un modo
particularizado, la poesia no tiene de ninguna wmanera lo
universal abstracto como objeto, sino gque lleva a la
representacién lo racional individualizado, es aqui donde su
modo de intuicidén juega un papel de extrema importancia pues de
ella viene dada la representacidén y su contenido y llega a una
plenitud de particularizacién , cada poesia es distinta en su
espiritu, sentimiento, concepcién del wundo , wmodo de
expresidn, pues cada una procede de un particular, como fin
particular, sin embarge es de lo racional’. Es verdad que el
fin de la poesia no es Unicamente la comprensidén del sentido
cognoscitivo de cada palabra, pues en la poesia el ritmo es
imprescindible, las palabras, dencotan un significado siempre,
en realidad no hay manera de que dejen de significar esto o©
aquello, sin embargo las palabras tienen una fuerza mayor, VY
ésta es de poder significar ademas "agquello ¥ lo de mas

alld" ?, el pensamiento va mas allad del puro significar de la

palabra, “para que el lenguaje se produzca es menester que los

! cf. Hegel, G.W.F., Lecciones sobre la estética., De. Akal, Madrid 1989 p.707.
? Cfr. Paz, 0., EL arce y la lira.,FCE.,México 1986 p.49.

168



signos y los sonidos se asogien de tal manera gque impliguen y
transmitan wun sentido. Ia pluralidad potencial de significados
de la palabra suelta se transforma en la frase en una cierta y
iinica, aungue no siempre rigurcosa y univoca, direccidn” *. Sin
embargo hay un abismo entre la simple palabra y la palabra
artistica, pero ambas se relacionan con el pensaniento.

“El poema posee el misme caridcter complejo e indivisible del
lenguaje ¥ de su célula: la frase. Todo poema es una totalidad
cerrada sobre si misma: es una frase o un conjunto de frases
gue forman un todo" ?, este todo es particular, se expresa
mediante palabras compactas que son inseparables, mediante
frases poéticas, pues la diferencia entre une frase comin Yy una
frase poética es precisamente el ritmo, que es lo que le da el
caracter distintivo a la palabra artistica. Las cosas siguen
siendo su nombre, las Ppalabras sonh "“llamadas y respuestas;
flujo ¥ reflujo, unidén y sSeparacidn, Inspiracidén y
espiracidn" ®, éstas se revelan en la poesia por su ritmo. Y es
mediante el ritmo, como las palabras en unidn dentro del poema
logran su particularizacién, pues constituyen una obra uUnica,
particular y contingente. Pues bien, se realiza una totalidad

orgénica, una estructura particular gue ademas de ser cbra

‘paz,0., EL areo y la lira.,FCE. México 1586 p. 49.
*Paz,0., El arce y la lira.,FCE.,México 1986 p.51.

* paz,0., EL axco y la lira. FCE. México 1986 p.51.
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artistica, es un modo de pensamiento, sin que esto haga que la
poesia se convierta en una abstraccidn, y Sin embargo es una
forma que logra un grade de inmanencia mayor al de las artes
plasticas, pues éstas, casi se agotan en la materia, mientras
que la obra poéftica mantiene un plus, al relacionarse el pensar
con el actuar y sentir como fin y pasidn gque pertenecen al
espiritu, agquello gue brota de la propia naturaleza del
individuo creador.

"El ritmo no es medida, ni algo que estd fuera de nosotros,
sino que somos nosotros mismos los que nos wvertemos en el ritmo
¥ nos disparamos hacia algo. El ritmo es sentido y dice algo.
Asi su contenido verbal o idecldgico no es separable. Aguello
gque dicen las palabras del poeta ya estd diciéndole el ritmo
en qgue se apoyan esas palabras, Y mas: esas palabras surgen
naturalmente del ritmo y palabra poética ..." Esta es la
distincidn principal de la poesia, que aquello que emerge de la
propia interioridad como palabra artistica sin perder su
connotacién verbal o significativa racional sin embargo
individualizado ,nos pone frente a un mode mas sublime de
expresar las mismas palabras del lenguaje cotidiano, sélo que a
partir del propio sentimiente el ritmo particulariza aquello

universal abstracto de la palabra.

! Paz,0., EL arco y la lira.,FCE.,México 1986 p. 57-58.
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CAPITULO VI

L0 BELLO ARTISTICO.

":Vienes del hondo cielo o del abismo sales
Belleza? Tu mirar, infernal y divino™

Charles Boudelaire.

Hemos hablade del papel de lc bello, comc algo
indispensable para la constitucidén estética ; sin embargo no
nos hemos referido a lo bello como tal. Lo bhello ha criginado
machas discusiones fileoséficas a lo largo de la historia. Hay
dquien pilensa que plantear la belleza es perder el tiempo pues
se trata de algo meramente subjetivo, ¥y no de un cbjeto de
estudio cientifico ; sin embargo auncque tal fuera la realidad,
que lo hello en si no es posible conocerlo o dar nota de elle,
sino gque dnicamente es posible la percepcién subjetiva de
ello, es necesario plantearlo para comprender la finalidad del
arte.

Todo aquello que hace posible el mundo de lo fantastico,
aquella realidad artificial que nos mueve de cierta manera
especifica ya sea el entendimiento, ya sean las emcciones ¢ lo
gue sea es precisamente lo que se encuentra dentro del terrenc
de lo bellc. Que este movimiento que inspira sea por su

condicién existencial o su estructura metafisica, o gque sea
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simplemente un resultade subjetive de la experiencia del que lo
admira es 1o gue interesa exponer. Si lo bello artistico se

fundamenta en si o en otro, o si es posible que sea por una

interaccién dinamica de ambos.

6.1 PERCEPCION DE 10O BELLO ARTISTICO.

Tradicionalmente se ha dividido lo bello en dos tipos: 1lo
bellio natural v lo bello artistico. Lo primerc no nos interesa,
lo sequndo presupone la perfeccién de un objeto artificial, y
que esta perfeccidn sea percibida. lLa perfeccién en si no se
nos aparece tan evidente como el ser de la obra, de lo que si
tenemos rastro seguro es gue percibimos algo que nos provoca
placer. Dicha percepcién nos pone en el plano del juicio de
gusto del espectador. Sin embargo, algo habrid en la obra gque
permite tal percepcién de lo bello artiético .

Bhora vamos a plantear si del hecho de la percepcidn
podemos inferir la realidad de lo bello en si. Para Kant “el
Jjuicio de gusto es puramente contemplativo, es indiferente
respecto a la existencia de un chjeto (...) esta contemplacidn
ne va dirigida concepteos (...) no es un juicio de conocimiento

{ni tedrico , ni prictice} y , por tanto, ni estd fundado en

172



conceptos, ni los tiene por fin”.' El sentimiento de gusto® que
experimenta no procede de la representacidén del cbieto sobre el
gue se juzga, pues nho se trata de un agrado de la sensacion
empirica particular, sino que el agrado procede del estado del
espiritu en el que se da una relacién de la imaginacidén y el
entendimiente libremente ; lo cual es el libre ijuego de las
facultades kantianas que estd propiciade por la representacidn
del cbjeto sobre el cue recae el juicio a su vez. Xant concibe
al placer estético como un estado del espiritu caracterizade
por el libre juego de las Tfacultades. Afirma que el placer es
un estadc del espiritu en el cual una representacidén concuerda
consigo misma ; para conservar tal estado y preducir un objefto
a través de un juicio estético de reflexidn o de un Jjuicio
estético précticos, el espiritu se comprende en una
significacidén estética come principio wvivificante del alwma ,
facultad de exposicidén de ideas estéticas las cuales estan
exentas de cualquier concepto. E1l espiritu capta lo bello, lo
que le produce el placer estético. El placer estético no nos
dice gque es lo bello, s6lo nos da la pauta de que lo bello es
captado de modo particular y especifico. La representacidon es
meramente subjetiva, tal parece ser que el cbjeto cemo tal no
comparece sino la relacién libre entre 1maginacidn vy

entendimiento a través del sentimiento “la unidad de relacidn

' Kant., AKX V,206 (108).
? sigut Kant.
} ¢f.Kant,I.,Critica del juieio,primera incroduccién.,epigrafe g. 49.
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entre imaginacidn y entendimiento no puede hacerse conocer mas
que por la sensacidén” '. De acuerdo con los capitulos
anteriores, decimos que existe el objeto que provoca semejante
sensacién sin que lo pongamos en duda, tal sensacidén representa
el juicio de dgusto {aunque no conceptualmente), a este juiciec
accedenos en una relacién sentimental sin conocer nada del
objeto como tampoco el libre juege de las facultades, y sdlo
tenemos noticia del gusto. Tales obijetos dque nos mueven en
direccidén al gusto se denominan bellos, de este modo lo bello
es agquello cque produce gusto. Kant dice “a los objetos gque
provocan semejante sentimiento los llamamos bellos” 2 , sin
embargo la diferencia con Kant es que para él, el objeto bello
se desvincula del concepto de perfeccidn, puesto que Kant no
parte de la realidad existencial sino de categorias
trascendentales, de este mode serda bello de acuerdo a las
categorias de novedad e innovacidn, las cuales son
caracteristicas del Jjuicio de gusto en tanto que su naturaleza
no determinada. Para Kant es imposible que lo bello sea
perfeccidn puesto gue no hay concepto alguno ni juicie légico

que lo relacione a alguna determinacién del objeto.

' Kant., AK,Vv,219,(118).
? Kant., AK,V, 169-190,889-90).
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Lo tnico que manifiesta el juicio de gusto o sensacidn de
placer es una correspondencia del objeto mediante un libre
juege de facultades entre la imaginacién y el entendimiento 1.
Este juego libre es una actividad finalizada en si misma. La

relacion que existe entre la actividad que es fin en si misma

vy el objeto que impulsa el sentimiento de placer, es lo que se

nmuestra como bello ; lo cual es una formalidad no determinada

que se capta subjetivamente. Lo bello en Kant es entendido de

esta manerz : como finalidad sin fin por lo gque no es posible

su conceptualizacidén y, ya no come perfeccidén ; puesto que lo

bello se conoce Unicamente mediante el juicio de gusto, lo que

se confirma al ser un Jjuicio de gusto con wvalidez universal

pues uUnicamente aquel objeto que logre provocar un sentimiento

de placer universal (actividad que es fin en si misma) puede

ser ballo® .

'No hay que olvidar que cl planteasmiente kantiano sobre el juicio de quste on la critica
del Juicio ez el probiema de la heterogeneidad entre el conocer gensible y el
intelectual, slende una diferencia no de grado sine traseendental lo que pretende es
cerrar ¢l abismo infranqueable abierte “entre la esfera del concepto de la naturaleza como
gensinle y la eafara del concepto de libertsd come Kant, MKV, 175-176, {74},

©Cf, Kant.,, AK,V,389, (194).
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Aquello belle necesariamenite produce sensacidén de placer en
todos segln Kant, pero hay que preguntar ; por gqué lo bello
logra producir semejante placer ? La respuesta kantiana esta en
el fundamento de validez de un juicio de gusto trascendental,
sin gue se justifique la realidad cbjetiva, sino mediante gue
“debe necesariamente descansar en todo hombre sobre las mismas
condiciones, porque son condiciones subjetivas de 1a
posibilidad de um c¢onocimientco en geheral y porgue Ia
proporcicn de esas facultades de conocer exigida para el gusto,
es exigible tamhién para en entendimiento comin (...) como
universaimente copunicable (...) sin intervencidn de
conceptos”™, por ello se fundamenta la validez universal, pero
iy el objeto en realidad no justifica el placer ? , Para Kant
es muy simple poner la validez universal debido a las
categorias subjetivas que cada hombre posee, como para Kant ne
es posible conocer la realidad en si son necesarias dichas
categorias. Sin embargo nosotros, si podemos conocer la
realidad y no sdlo conocerla sino que también la helos
transformado mediante el proceso poiético por lo que nos hemos
de plantear el objeto real, : Qué relacldn existe entre el
objeto producido artistico y la facultad de gustar ?, ;@ dénde

se establece tal relacidn 7.

! Kant., AK,V, 292-293, (197).
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Partiendo de la realidad y de cue es posible conocerla,
podemos afirmar que la realidad es la que nos provoca la
sensacién de placer en tantce que se nos presenta come
cognoscible, segln Tomas de Aquino “lo belle se dice del poder
cognoscitivo, pues se dice bello lo gue contemplado agrada. Por
consiguiente lo bello consiste en la debida proporcidén ; porgue
el sentido se deleita en .Iasr cosas debidamente proporcionadas
como semejantes a si” '. Lo bello no se capta por un proceso
gnoseoldgico trascendental, vya gque lo patente en si es el
ochjeloc mismo, es decir la obra de arte la cual logramos conocer
y hacer un concepito de ella ; lo gue no impide gque al
enfrentarnos a la obra y conccerla no captemos a través del

sentimiento su debida proporcién. No hay due olvidar que el

proceso espectative difiere del productivo donde no cabe
concepte sino hasta cque la produccidén misma haya terminade,
pero en el momento de percibir la obra y conocerla existe ya un
concepto ademds de una verdad practica la cual patentiza el ser
de la obra o mejor dicho, tal es el ser de la obra que es
verdadero.

A Kant le falto visidén de la realidad misma en el juicio de
gusto. No es nuestro objetivo criticar la filosofia
trascendental ni mucho menos, pero para completar y validar el
planteamiento acerca del sentimientc de placer que en parte es

acertado hay que complementar con la otra parte de la relacidn,

! Aguine Tomas., 5.Th. ;1,5,4 ad 1.
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la cual es 1la realidad objetiva como asimilada por el

conocimientoc. Ya que ™ los sentidos , caomo la facultad

cognoscitiva son de algiin modo entendimiento” ' y aquello que
capta el entendimiento de la realidad compuesta es5 la forma a
través de su acto en tanto gue es lo inteligible del ser, por
lo que se dice que lo bello se funda en la forma o mejor. dicho
lo kello pertenece propiamente a la razén de causa formal. El
Juicic de gusto es asi una actividad espiritual estética gque
abstrae lo esencial del ser producido, captz su esencia a
través de su forma que de suyc es bella desde la idea
originaria. Lo bello de este modo es esencial al ser
substancial ya sea por su debida proporcidén, ya sea por su
perfeccidén o armonia. Lo que zhora interesa es que lo bello
artistico también es abstraido, es decir se abstrae del objeto
artistico aquella forma que lo actualiza. La abstraccidén de la
que ahora hablamos es anadloga a la abstraccion del conocimiento
intelectual el cual es Ainmaterial y universal, ya que no se
abstrae mediante el intelecto agente, sino que se abstrae
mediante la imaginacién la cual parte del conocimiente sensible
y ésta abstrae el dinamismeo, entusiasmo y movimiento del serx
patente en su compuesto. Se trata de una abstraccidén lejana de
todo discurso légico - gnoseolégico.

La imaginacién no sélo presenta o forma el fantasma sino
que es en la imaginacién donde se inserta el sentimiento de

placer, ya que es la imaginacién el puente entre lo sensible ¥y

! Aguine Tomas., S.Th. ;1,5,4 ad 1.
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lo intelectuwal y capta la realidad material sin sustentarla ni
en un concepto ni en universal, la imaginacién conserva el
estado particular de la realidad sin ser del todo esta materia
y esta forma sino su mera representacién. De este modo
entendemos la imaginacién (fantasia}) y el intelecto como
distintos pero nc opuestos, esto es que se relacionan en el
conocer de distinto modo en donde cabe la analogia. Benedetto
Croce’ establece que en la medida que lo distinte se relaciona
se da un nexo de unidad-distincién a modo de una reciproca
implicacidén en la diferenclacidén , segin Croce el espiritu es
capaz de conocer tedrica y practicamente dentro del
conocimiento tebrico propone el conocimiento estético-
intuitivo el cual es conocimiento de lo individual es decir de
lo bello, y apunta a lo individual ; por otro lado plantea el
conociniento légico - intelectivo que es el conocimiento de lo
universal el cual conoce lo verdadero y lo false. De aqui es
posible hablar de la imaginacidén ({fantasia) que hace posible el
conocimiento estético - intuitive del arte, 1lo cual es la
proposicidén fundamental de su estética. Si el conocimiento
intuitivo es autbdnomc “no tiene necesidad de amos ; no necesita
apoyarse en nadie ; no ha de pedir en préstamo los ojos de
nadie, porque tiene en la frente los suyos propios” t, la
imaginacién conserva el estado particular de la realidad v al

ser sensible nos ubica en lo subjetivo gracias a la intuicién.

' Cf. Croce.Benedetto., Breviario de estétice ;Espasa-Calpe Madrid 1979.
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Es verdad que el arte se da por una intuicién , sin embargo
Croce distinguid dicha intuicién de la percepcidn puesto que él
entendidé la percepcidén como mera aprehensién de hechos reales
empiricos s6lo dando interés a su caracter de autonomia, 1o
cual es su grave error, va que en gentido estricto la intuicidn
es la visién directa de alge individual existente gque se
muestra de un mode inmediato y concreto, sin intervencidén de
otros conocimientos, se da la intuicién lnicamente con el
objeto presente. Pero la intuicién va mis alliéd pues es -una
percepcién inmediata porque copresenta en los fendmenos
sensoriales la existencia de lo individual estableciendo una
representacion prescindiendo de la existencia de lo
individual ; las representaciones son imagenes intuitivas
subjetivas producidas por la fantasia y no por el objeto.' La
imaginacién capta agquellas imiAgenes dintuitivas subjetivas
aquello que emana como bello y es placentero en la relacién
objeto-sujeto.

Pero no queda claro alin la proveniencia de lo bello, puede

ser posible que 1o bello radicue desde la idea ¢ desde la misma

intensién, pues la participacién de lo bello en la idea marca

una orientacién a las imAgenes, muy distinta a la imaginacién

formadora de conceptos. Perc de cualquier manera se trata de

una abstraccién lo que nos lleva a la experiencia de lo bello.

;Qué tipo de separacidn se da en esta abstraccidn ? ,se trata

: Cf.Brugger,W. Diccionaric de Filosofia ; Herder,Barcelona 1988.p.321.
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de la operacidén que separa de un todo concreto intuitivamente
una caracteristica incapaz de existencia independiente en el
orden de la mente antes del concepto sino un mero contenido
inteligible en lo dado sensiblemente, guidditas rei sensibilis
a partir de los accidentes percepiibles' . Es una abstraccién
inmediata que parece significar solamente la aprehensidn
esencial de ciertas notas captadas sensiblemente, en especial
determinaciones espacio - temporales dadas intuitivamente a
partir de la imaginacién. La propia percepcidn de la imagen
del tode subjetiva, "en el instante en gue el ser maravilloso
vive su asombro, hace abstraccidn de todo un universo en
provecho de un rasgeo de fuego, de un movimiento que canta'™ 2,
se trata de una abstraccidén un tanto especial y maravillosa es
porque algo se da en la realidad que hace posible la percepcidn
entendida de lo bello mediante la abstraccién de la imaginacién
que intuye subjetivamente aquellc que posiblemente proviene de
la imagen o idea originaria que ha sido gestada en la realidad
gue posee un caracter de fisonomiz individual de donde emerge
lo bello. En la percepcién estética es posible la intuicién
eidética, es decir la intuicién de la esencia, lo cual es un
conocimiente distinto del hecho donde se intuye el hic et nunc,

pero también su esencia y esto es precisamente por el caracter

de lo bello.

Lef, Aguine,T. SoG IV,1., De ente et essentia ¢ § (6) » 25.
’Bachelard,G.,ELl aixe y los suefios; FCE , México 1986 p.86.
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Hasta ahora sabemos que lo bello artistico es por el ser
de la obra y esta bhelleza radica en su forma, la cual es asi
desde s intuicidén originaria creada a través de la imaginacidn
poiétca, de agui gque ésta sea conocida mediante una
abstraccién de la imaginacién. Tal abstraccién de la
imaginacidén produce el sentimiento del placer subjetivo sin ser
un concepto, lo cual no impide que la realidad artistica no

pueda ser conccida intelectualmente.

6.2 LO BELLO A PARTIR DE SU VERDAD .

En la cultura cléasica se ha establecido como definicién
de lo belle el orden, la propercién, la armonia, (las cuales va
las hemos mencionado en otro contexto} estos atributos buscan
explicar lo bello, comc atributos supremos, proliferan como
definicicnes metafisicas de la belleza,"...tales son las que
afirman que lo bello es: idea eterna, perfecta, inmutable, de
lo gque participa lo temporal, imperfecta y diversamente Ilas
cosas empiricas bellas (Platén),; belleza de las formas dgue
tienen su fuente en Dios y de las que provienen las bellezas de
los cuerpos (San Agustin); resplandor del Sumo Bien en las
cosas sensibles (Marsilie Ficino); reflejo de Dios (Miguel
Angel); manifestacidn sensible de la idea (Hegel). Y acortando

la distancia para llegar, desde la Antigiledad, la Edad Media y
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el Renacimiento, hasta nuestra época, nos encontramos con
definiciones de lo belle como las de Maritain (esplendor de la

forma sensible) y Heidegger (modo de estar presente la verdad
come desvelamiento del ser) ™ * , todas estas opinicnes mas que
definiciones, se sustentan en el ser , en el hecho de que la
obra esta presente v que de ella emana cierto atributo, como
puede ser el orden , la integracién , la armonia ; los cuales
provienen directamente de la estructura ontoldgica del ser
artificial. Para unos el ser de 1lo bello es por la inteligencia
divina en el caso de la creacidn natural y por participacidén en
el caso del artista, si es ¢ no, se trata de una inteligencia
que funciona a modo de causa eficiente, de agente y es de éste
de donde surge la idea, la forma, el reflejo, el resplandor,
esplendor etc. Sin embarge no significa que todo adquello que
procede de una inteligencia %tenga que ser bello, tal vez el
punto estd en el ordenamiente si es que se considera a la
belleza como algo metafisico. De cualquier manera de la
inteligencia del agente emana la idea, la forma, de la cual
emana a su vez dicho reflejo, resplandor o como gquiera llamarse
sea 0 no sea bello en si. Desde la perspectiva existencial nos
topamos con el modo de estar presente en el ser, lo cual una
vez mids afirmamos cque se trata de la verdad ontoldgica, lo cual
parece ser evidente, de la existencia surge alge que podemos

decir es 10 bello a partir de su verdad.

‘sanchez Vazguez, A.,Invitacién a la estética; ed.cLt. p.165.
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De esta manera lo bello podria sugerirse como ia
perfeccion que alcanze el gser de la obra en tanto a 1la
adecuacién a la idea originaria, lo que seria plena realizacidn
mimética . La belleza se plantea como una naturaleza relacional
en tanto gue se refiere a, permitiendo entender la verdad de lo
sensible’. La belleza en tanto perfeccidén nos ubica en un plano
de lo bello como absclute al modo de la filosofia cidsica, lo
cual no significa gue sea algo objetive, sino COono
manifestacion en lo sensible de lo inteligible, como referencia
de lo sensible a su perfeccién tnltima®, es decir a su ser
substancial. BAdquello inteligible es la causa formal que el
agente ha concebido desde su inicio comoe ideas originaria.. Es

asi como lo bello como perfeccidn del ser abarca aquellos seres

que se asemejan a una causa ejemplar, sin embargo esta

semejanza al paradigma puede ser nuls,’® lo que importa es que

la perfeccién se sustente en el movimiento de la causa ejemplar

a la existencia de la causa formal en un compuestc artificial

donde lo bello es su verdad. De aqui que sea posible la

abstraccién de la imaginacidn, pues lo que ésta capta es la

causa formal en un orden subjetivo y particular.

! cf. Platén., Banquete, 210e.
? crt. 2latédn, fedro, 250d .
tal es 13 lronia del progceso polético, pues la innovaclén y novedad pueden tomar vigencla pero

no cote cateqorias trascendentales sino come oportunidad, incluso el per aceidens pucde
presentarse .
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6.3 EL OBJETO ESTETICO.

Podemos plantear lo bello comg la herencia gque ha

transmitido la causa ejemplar o la idea originaria en la

existencia real de la obra de arte, doténdola de una perfeccion

fundada en la forma, en un dinamismo de co - realidad en tanto

gque la obra de arte no deja de ser un producto fenoménico

sujeto de ser conocideo y percibido. E1 heche de estar patente

en lo real y trascenderlo en tanto que manifiesta un impulsco
perceptible por un sujeto externo, nos plantea la nocidén de

objeto estético , pues es objeto por su realidad y es estético

por la subjetividad del que lo percibe. La belleza se hace
patente en los objetos estéticos en su relacidén de corealidad.

Sin embarge la belleza estd limitada por el ser del ocbjete
estético pero no por la libertad del gue lo percibe. La finitud
de la beslleza no es tanto por los linites de la razdn pura , es
decir del conocimiento objetive sino por el propioc objeto
estético que es contingente del cual si se tiene conocimiento,
sin embargo una vez mds el espiritu humano logra trascender 1la
realidad mediante su libertad dotando a)l objeto estético de
infinitud. Kant nos planted una disociacién entre belleza ¥
conocimiento haciendo a un lado el objeto y acentuando el
cardcter de estético como mera sensacién. Hemos ya planteadoe la
relacidn de conocimiento sensible que se da del objeto a través

de la imaginacién que abstrae la idea originaria gque se
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sustenta en la causa formal del objeto estético. Existe una
verdadera conciliacién entre objeto y sujeto que se manifiesta
precisamente en el juicio de gusto como lo entendemos ahora, un
juicio estético que no estd desvinculade del conocimiento.
Hegel intentd reconciliar 1o subjetivo y lo objetivo,
restableciendo la relacidén entre belleza y conocimiento o 1a
verdad lco que Gadamer plantea coma la “recuperacién de la
pregunta por la wverdad del arte”', lo que a nosotros no deberad
sorprendernos puesto que conocemes la verdad del objeto
artistico. Sin embargo Hegel tenia que romper con la idea de
gue el conocimiento es finito v limitado en la medida que no es
posible conccer la realidad fenoménica segin lo que Kant ya
habia establecido que, la finitud y limitacién del conocimiento

conceptual kantiano se debe a la ausencia de la verdad * de la

realidad.

a) Lo empirico del cbjeto estético.

Seqin lo planteado por Hegel "“la ciencia del arte aborda las
cbras de arte efectivanmente reales s6lo, digamos
yuxtaponiéndolas en la historia del arte haciendo
consideraciones sobre las obras de arte dadas o Fformulando

teorias que deberian proveer de Ilos puntos de vista

! Gadamer, H .G, Verdad y métcdo, Sigueme, Salamanca, 1975,p.26.
* La finitud de nuestre objeto se debe precisamente a su verdad, puesto gque
nuestro ohieto es contingente y particular.
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universales tanto para el enjuiclamiento come para la creacidn

artistica” *,

lo que nos da una nota de la realidad ; el
intento de Hegel e5 hacer de la filosofia del arte una ciencia
como cualguier otra por lo gque ha de partir de l¢ empirico como
el objeto dado ; la ciencia del arte se zbandona “autdncomamente
para si al pensamiento sobkre lo bello y produce sdélo algo

general e irrelevante para la obra de arte en su peculiaridad

una abstracta filosofia de lo bello” 2.

Sin embarge nada de lo anterior resuelve el concepto de lo
bello por 1o que afirmamos Jjunte con Hegel que es necesario
partir de la cobjetividad de la obra de arte y abordar 1la
cuestién a través de lo empirico como punto de partida, “la
base para un correcto enjuiciamiento de lo bello artistico y
para la educacidén del gusto es el concepto de lo
caracteristico. Es decir, establecer lo bello como 1o perfecto

que es o puede ser, cbjete de visién, audicidén o de
imaginacién” ® . Hegel apoyado en Hirt sostiene que lo perfecto
de 1o bhello es o puede ser lo perfecto como corresponde a su
fin aguello que lz naturaleza o el arte se propusieron en la
conformacién del objeto * , lo que significa que para realizar
un juicio de lo bello hay que atender a la esencia. Esta idea

acerca de lo bello es lo que Tomas de Aquine plantea como

! Hegel.,Lecciones sobre estética, op.cit. p.lé6.
2 Hegel.,Lecciones sobre estética, De. Akal, Madrid 198% p.16.

* Hirt,Aloys., Las horas, reviata dirigida por Schiller (1795-98) cf. Op.cit. p.
18.

’ Cf. Hirt,Aloys., Les Boras, raviata diriglda por Schiller (1795-98} <f. Op.cit. p. 18
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debida proporcién o lo mismo que lo bello estd en el orden de
la forma. Hegel de un pasc mas pues no sbdlo lo bello se
conforma en la causa formal sino qgue también el objeto bello es
bello en relacién a su causa final, la cual no sdleo se reduce a
su mero ser - ahi, es decir al simple hecho de concretizarse
en la materia y realizar en su forma en 1la materia wvencida,
sino que de suyo lleva implicito su en finalidad lo bello en
tanto que se trata de una “individualidad detemminada por la
que se distingwe formas, movimiento, semblanza, expresidn,
color local, luz ¥ sombzé, claro obscuro y porte y ciertamente
tal como lo requiera el cbjeto en cuestién” ' , 1o cual se ha
propuesto desde su causa ejemplar en su género y especie. Por
un lade la esencia es fundamental para realizar el julcio de
gusto, en la medida que la esencia nos da un contenido® el cual
nos da la especificacidén determinada de la expresién del mismo
de donde “la determinacién abstracta de lo caracteristico
afecta por consiguiente a la confomidad a fin con lo gque lo
particular de la figura artistica realza efectivamente el
contenido que debe representar” ° . Hay que mostrar a partir de
lo dado en las obras de arte ya que en “la contemplacidén de lo
bello no hay lIugar para la aparicién de una consciencia

subjetiva exclusivamente. El sujeto considera el objeto belleo

' Hegel., Hegel.,Lecciones sobre estética, De. Akal, Madrid 1989 p.18.
? sicut Hegel.

. Hegel ., Leccionss nobre eatética, De. Akal, Madrid 1989 p.l8.
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como autdnomo en si, come fin en si mismo” *. Donds el objeto
bello es su ser en dinamismo fundamentado en su esencia {forma
- materia ) asi como en su orden causal tanto formzl y final..
El dinamismo de su ser tanto la forma, materia y finalidad
guardan debida proporcién lo cual otorga su perfeccidén en el

ser de acuerdo & la conformidad con su verdad.

D) La idea de lo bello en el objeto estéticeo.

Hegel plantea lo bello por si mismo a partir de su idea,
de acuerdc a su universalidad,” si en efecto lo bello debe
conocerse Segin st esencia y concepto la posibilidad de esto
depende del conceptec pensante por el que se adguiere
consciencia pensante de la naturaleza Idgico - metafisica de la
idea en general, asi como de la particularidad de lo bello” 2.

Se plantea la posibilidad de que se convierta en una
metafisica abstracta, por lo gue en la filosofia del arte hay
que partir de la idea de lo bello, mas no tUnicamente de lo

abstractc al modo de las ideas platénicas sino en coincidencia

con lo objetivo.

! Labrads,Antonin.,Belleza y racionalidadBunsa, Pamplona 1990. P. 128. Cf. Cit 25 Hegal,

worke Xi134,155 Estética I 104.

Labrada, Antonia,, Belleza y racienalidadEunga, Pamplena 1990, P. 128. Cf, Cit 25 Hegel,
worke Xifl,155 Estética I 104.p.21.
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La idea de 1o bello otorga la universalidad metafisica
donde lo bello denota yva un espiritu infinito y 1libre, “el
ambitc de lo bello esti sustraido a la relatividad de 1Ilas
relaciones finitas y gqueda elevado al reino absoluto de la idea
¥ su verdad” !, de este modo 1o bello se manifiesta como la
expresidén de la libertad caracteristica del espiritu absoluto
“los objetos bellos no pueden no pueden ser entendidos como
manifestacicon de una conciencia errdtica o extrafia. Sino como

expresién de la autoconciencia (...) lo bello ya no es una ,

manifestacion del espiritu en bitsgqueda de la propia identidad
sino una expresién de la identidad ya alcanzada” *. Se trata de
un conceptoe abscluto donde se armoniza la coincidencia de lo
subjetivo ¥y lo objetive “1la naturaleza del ideal artistico ha
de buscarse en la reduccion del ser - ahi exterior a lo
espiritual de tal modo que la aparienciaz externa, en cuanto
conforme al espiritu, devenga el desvelamiento de este” * como
lo universalmente metafisico de tal manera que el ideal resulta
ser la realidad efectiva contingente y singular “en la medida

que lo internc aparece en esta exterioridad levantada contra la

universalidad é1 mismo come individualidad viva” *.

! nota ¢ltada por Labrada, Antenla.,Op.eit.p.l30.¢f. Hegel,Werke xiil, 157.Estética I, 105,
? Labrada,Antonia.,Belleza ¥ TaciopalidadBunsa, Pamplona 1990, P. 128. CQf. Cit 25 Hegel,
warke Xiii,155 Estétlea I 104.

P 130.

? Hegel.,Lecciones sobre estética, De. Akal, Madzad 1983 p.18.

AT

Pchc:l Labrada,Antenia.,Belleza y racionalidadEunsa, Pamplona 199%0. P. 128, Cf. Cit 25
Haegel, werke Xili,155 Ectética ! 1046.p.16.
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El concepto es lo universal por una parte se niega a si mismo
para llegar a lo determinado y particular pero por otra suprime
de nueve tal particularidad como negacién de lo general
restableciendo lo universal en 1o particular en unidad consigo
mismo como universal' “en este retormo hacia si el concepto es
la negacidén infinita pero no una negacidn contra otro, sino
una autodeterminacidén en la cual é1 permanece para si solamente
laz uvnidad afirmativa que se refiere a si misma. Y asi es la
singularidad verdadera, como la universalidad gque simplemente
se une consigo misma en sus particularidades” . Lo cual es
posible en la autoconciencia del yo “lo gue llamamos alma, ¥
mis correctamente yo, es el concepto mismo en su existencia
libre. El yo «contiene en si una multitud de las
representaciones y pensamientos mias variados, es un mundo de
representacién . No obstante este contenide infinite ¥y
multiforme, en tanto esta el yo, se mantiene incorpérec e
inmaterial y, por asi decirlo comprimido en dicha unidad ideal,
estd ahi como la irradiacidén pura, perfecta y transparente del
yo en si mismo. Esta es la forma en que el concepto contiene en

una unidad ideal sus diferentes representaciones” *.

Lef. Labrada,Antonia.,Belleza y racionalidadfunsa, Pamplona 1990. P. 128. ctf.
Cit 25 Hegel, werke Xiii,155 Estética I 104.
?. 99

Hegel.,Lecciones sobre eatética, De. Akal, Madrid 1989 p.99.
Hegel.,lecciones scbre estética, De. Akal, Madrid 1989 p.59.
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La unificacidén de los puntos de vista empirico e ideal se
realiza a través de “la universalidad metafisica con 1a
determinidad de la particularidad real” * sélo es asi
comprendida su realidad y su verdad, de este modo coincidimos
con la universalidad metafisica y la particularidad real. Se
bosqueja el concepto de lo bello pues “ las particularidadess
hacia las que avanza llevan en si la universalidad y la
esencialidad del concepto en cuanto gue éstas manifiestan las
propias particularidades de éste” Z.

De aqui gque Hegel establece el concepto de lo bellc como
fundamentado en el concepto del objete mismo® “habria gue
pProbar que el arte o lo bello son un resultade de algo previo
que considerade segqiin su verdadero concepto, conduce con
necesidad cientifica al concepto del arte bello” ' para lo cual
tiene que partir de la idea de lo bellec “para nosotros el
concepto de lo bello (...} es un presupuesto dade por el

sistema de la Ffilosofia®” °.

! Hegel.,Lecciones sobre estética, De. Akal, Madrid 1989 p.21.
4. Hegel.,Lecciones scbre estética, De. Akal, Madrad 1989 p.2L.

? Hegel.,Lecciones scbre estética, De. Akal, Madrid 1989 p.ls.

? ¢f. Hegel.,Lecciones sobre estética, De. Rkal, Madrid 1989
W21,

PHegel..Leccionas sobre estética, De. Akal, Madrid 1989 p.21.

*Hegel ., Lecciones sobre estética, De. Akal, Madrid 1889 p.21.
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De esta manera el concepto de 1o belle se presenta como
ruramente formal! ya gue la relacidédn gue asume entre el objeto y
sujeto se establece en un plano de la conciencia de la pura
subjetividad en el sentidc que parte de la universalidad de la
metafisica de la idea de lo bello a partir del espiritu
absoluto.

Es cierto que parte de una configuracién sensible, pero es
a partir de una realidad correspondiente a su conceptoc y no
tanto de la realidad en cuanto percibida, donde para Hegel la
idea sensible se convierte en lo ideal de donde afirma que
“hemos dado a lo bello el nombre de idea de lo bello. Esto ha
de entenderse en el sentido que lo bello mismo ha de concebirse
como idea, y por cierto, como idea bajo una determinada forma,
come ideal”. ' Sin embargo sSubraya que aun cuande lo bello sea
idea , tal idea ha de realizarse externamente, lo que connota
la realidad objetiva azbarcando la existencia real. Hartmann lo
expresa asi : “la 'idea s6lo es bella en su aparecer y este
aparecer le pertenece al objeto sensible y particular en el
cual ella se manifiesta”. ° No existe la idea de lo bello al
margen de la manifestacién sensible, lo que conforma lo ideal
que es el enlace entre idea y objetivacién sensible’.

De acuerdo con Hegel para lo bello artistico es necesario

la confrontacién de la objetividad real, sin embargo Hegel

' Hegel.,Lecciones sobre estética, De. Akal, Madrid 1989 P.93

? gartmann,N., la filosofia del idealismo alemdn ; sudamericana, B.A. 1966,
vel.ll, p. 484.
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parte del supuesto de lo bello y lo real es demasiado evidente.
La definicién de lo bello es esencial para la filosofia
dialéctica como la expresidén de 1lo sensible de la idea como
necesaria y previa para el pensamiento, Hegel pretende que a
través del medio 'sensible el concepto como tal es
universalidad:

Hegel acierta en plantear lo bello en relacién al objeto
real pero se le pierde adquello bello alejéndose asi del ambito
de la realidad y de la objetividad propia. Al igual que Kant,

su nocién de lo bhello es puramente subjetiva e ideal.

¢) La subjetividad del objeto estético.

De acuverdo con lo anterior, la subjetividad estética es a
partir de la existencia del objeto real que de suyo emana 2
Lravés de su forma lo bello. Lo bello en cuanto tal tamblién se
establece en lo subjetivo y es de orden particular. 1La
subjetividad estética mas gque nada apunta al caricter sensible
de aquel que lo percibe ¥ no tanto a su conocimiento
conceptual, nos plantea el caracter placentero. Lo importante
es que lo bello en su dimensidon subjetiva no se desvanezca en
categorias trascendentales ni en la idea de lo hello como
anterior a partir de un espiritu absoluto, lo bello del arte en

tanto lo estético subjetivo es la relacidn en la que el sujeto

se halla presente y los objetos de esa relacidn exhiban su

' cf. Hegel., Lecciones sobre estética, De. Akal, Madrid 1898% p.97.
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presencia. No es lo bello para un espectador ideal o intemporal
sino para quien se mueve en el marco ideoldgico y practico que
es lo caracteristico de lo estético. Subjetivamente el cbjeto
estético se aparece c¢bjetivamente en ¢l presente considerado
como bello, dotado de valores de acuexdo a lo que registra
nuestra experiencia frente al objeto estético. Lo bello es en
relacién al hombre en sus condiciones histéricas, sociales ¥y
culturales , lo bello comienza a ser asi considerado en sus
condiciones histdricas. De aqui que afirmemos que ™“1l1lamaremos
bello a un objeto gue por su estructura formal (debida
proporcidn) , gracias a la cual se inscribe en ella cierto
significado, produce un placer equilibrado o goce
armoniose. (juicio de gusto)} Ahora bien, camo cierto placer ©
goce acompana siempre a toda experiencia estética, y no soélc a
la de lo bello, nuestra respuesta no hace sino introducir el
matiz de una mayor serenidad o un mayor equilibrio emocional en
el efecto placentero o contemplacion gozosa de todo lo
estético. Es indudable que una estructura formal, una
apariencia sensible del objete (intuicidn subjetiva) en el gue
dominen los contrastes violentos, no contribuirdn a producir
ese placer contenido, equilibrado (finalidad). Pero esto no
significa gque sélo un objeto armdnico... pueda producirle. Al
caracterizar lo bello no podemos ir mds alld sin tropezar con

los obsticulos sefialados @ la vacua abstraccidén de las

195



estéticas metafisicas, que sacrifican 1o concretoe a 1lo
abstracto, o la falsa concrecidén de las estéticas clasicistas
que elevan Io concreto a la condicién de 1o bello
universal...Tenia razdn el viejo Platén : lo bello es dificil

pero no nos librard de esta dificultad el esencialismo en el

gue nos arrojan tanto la especulacidén como el empirismo”. *

6.4 coincidencialidad de lo subjetivo vy obijetive del objete

astético.

La obra de arte al posar frente a nosotros nos arrojar a
su existencia y presenta su forma y materia en un dinamismo de

debida proporciédn , desvelandonos su finalidad, es decir que

tal ser ha sido creado para resplandecer; lo bello es “la forma
que resplandece sobre las partes proporcionadas de Ja
materia” % como su propio fundamento. La obra de arte es el
objeto el cual es de vital importancia y no al mode de una
conceptualizacién abstracta, a algo a lo que 1e adherimos
categorias a priori, sino como ser existencial . Este ser
existencial es quien hace posible la experiencia estética y atn

el conocimiento intelectual mismo. La realidad es patente y se

nos presenta de modo absoluto y evidente al grado due nuestros

! sanchoz viitques ,A. Invitacidén a la estabica, Grljalbo MOXIGO 1972 p.181-182

® Albertl Magni, Super Dyonisium De Divinis Nominikus,P. Simon de,, Aschendorff, Munster
i.w.1972,p-286.
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sentidos se-estremecen, pues es algo tan en si que va mas alls
de su propia reaiidad material.

Es vexrdad que en el arte hay concepto, pero es preciso
actuar come s5i no lo hubiera, y esto es en tanto a la obra en
su momento de gestacién , como en quien la crea y la contempla.
Y es concepto porgue todo aquello que cobra existencia esté
suieto a ser conceptualizado, ¥y de esta mahera conocido, sino
el problema de lo bello nunca habria sido tan importante para
las filosofias racionalistas. Tanto Kant como Hegel apuntan a
la belleza y dan grandes nociones acerca de lo bello, pero al
ser el problema del conocimiento lo fundamental en sus sistemas
se trunca la posibilidad de llegar a una nocidén de lo bello.
La belleza est& precisamente en la ccincidencia de lo cbjetive
y lo subjetivo del objeto estético y no separadamente lo due
Hegel atiné muy sabiamente, perc el conocimiento de la realidad
ohietiva tisne que ser posible para cue esto sea posible.

Lo objetivo, nos arroja el ser de la obra no en cuante un
concepto universal y abstracto, es verdad que no podemes poseer
la existencia del objeto en cuanto tal, pero si nos acercamos a
ello mediante una percepcién intuida subjetivamente del cbjete
real existente, al cual accedemos mediante intuiciones
sensibles a partir de todo el conocimiento sensible de la
facultad cegnescitiva del hombre. La forma ¢ mas especifica,
mente la esencia de la cbra es de tal manera gue hace posible

resplandecer su debida proporcién, ésta la captamos en una

intuicién eidética al hacer abstraccién de la esencia en el
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orden de la imaginacién. El objeto realmente afecta el conocer
sensible de quien lo contempla, siendo este presentado a mi
juilcio como ser particular dotado de espacio y tiempo { lo que
caracteriza a la abstracciéon de la imaginacion ).

Lo subjetive es precisamente el juicio de gusto que se genera
a partir de la percepcidon intuida entendida gracias a 1la
actualidad de la forma del objeto estético. Se forma el juicio
de gusto sobre aquello particular individual de acuerdo a la
propia experiencia en un ambito ideoldgico, cultural v espacio
temporal. Todas estas caracteristicas hace que 1o bello sea
posible y que se pueda hablar de la belleza como algo
universal, en el sentido que la coincidencia de lo objetivo vy
subjetivo es universal va que advertimos la totalidad como
condicién de la experiencia posible, advertimos que 1la
transparencia es resultadce de un postulado al que no podemos
escapar. Postulado que construimos no sdlc en el pensamiento
sino en la practica, el cual nos permite wver la realidad como

si fuera asi, y, a la vez, pone ese como si en primer planc

puesto que asi es la realidad.’

' ¢f. Bozal,Valeriano.,Mimesis :las imAgenes y las cosas ; Visor, Madrid
1987,p.218.
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CONCLUSICONES

1.- Es fundamental establecer que el entendimiento dirige a la
ejecucidn practica , donde el arte es una accién de la voluntad
ia cual sigue una intencidén y una razén de verdad o fin. La
intencidn en el arte es originaria y no deliberativa , es decir
una intencidén inventiva, la cual ha de poseer la recta razoén
antes de la accidén ( en cuanto que posee una idea originaria a
realizar antes de el acto de producir}; donde la voluntad es la
que mueve bajo el imperio de la virtud de la prudencia. Si la
voluntad no estuviera presente, seria imposible que el
entendinmiento préctico se realizara en acto. De agui que sea
posible haklar de una verdad practica la cual se da por un fin
¢l cual produce el movimiento de la voluntad precisamente. La
verdad es enh relacidén a la actividad y es del ser. La verdad de
la accién no es lUnicamente la adecuacidén de la reproduccidén de
lo real, sino que es la reproduccién de la realizacidén de una
idea en lo real. La verdad del arte se debe a la causa ejemplar
de lo producido en la realidad donde se establece una relacién
ser - entendimiente, cuando el producto se asemeja al modelo
originario ( aun cuando en la realidad no sea igual a lo

imaginade, sino en el sentido de que la causa ejemplar es lo
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ideade con anterioridad por lo tanto principioc de realizaciém)

se da la verdad ontoldgica la cual le corresponde al ser como

substancial.

2.— El £fin prefigura el resultado de una actividad, al
anticiparlo idealmente se ajustan los actos como elementos de
una totalidad regida por un £in. No es s6lo una anticipacién
ideal de lo que se va a realizar en la produccién, sino que

también se desea por lo que se constituye como accidn.

3.- La préaxis artistica significa produccidén creativa 1o
cual es transformacidén de materia. En ella se imprime una
forma dada exigida por una necesidad humana de comunicacidn y
expresién. La praxis artistica es esencialmente creadora lo
cual es actividad consciente del sujeto sobre una materia
dada que es estructurada conforme al £f£in. Lo subjetivo es
punto de partida de lo objetivo y la conciencia traza un fin
abierto a un proyecto dinamico dondé el nismo proceso gqueda
abierto dando posibilidad del per accidens, el cual no anula
la adecuacién a la idea gue en el devenir material esta
sujeta a cambios, en tante que la materia otorga resistencia
asegurando que la produccién no sea simple duplicade de la

realidad o de la idea, esta es5 la gran audacia de la materia.
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Sin embarge la forma logra ser en ella algo mds gue mera

transformacidn, la forma se constituye come inmanentemente

verdadera.

4.- E1 producir se establece a partir de la privacidn de la
forma original en determinada materia. A través de la nocién
de privacién hablamos de vocacién formal de la materia,
puesto gue esta sefiala algo que debe ser. La vocacldn Lormal
de la materia significa un ceder de la materia y forma
natural, es decir del compuesto a la forma original. Esta
otorga tante la posikilidad como los 1limites, la causa
material es un factor determinante en la génesis de las obras

de arte. Es principio causazl en la produccidén artistica.

5.- E1l artista como visionaric ha de notar aquello que la
naturaleza no otorgd a la materia mas que de un modo
potencial, éste ha de hacer explicita asi la vocacidn formal.
Aun cuando la forma original sea exclusiva del genio, la

materia tiene esa disposicién a ceder ante ella su propia

forma.

6.- E1 hilemorfismo practico es una nocidén fundamental para
comprender el proceso productiveo, se trata de la construccidén

de un binomio materia - forma y un tercero que conforma el
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trinomio : forma original en una accidn productiva. B través
de esta nocidén damos cuenta del caracter de cierta praxis de
la produccidn, al ser un acto donde se da la plasmacidon de
una forma original en una materia dada. Puesto dgque implica
transitividad en la plasmacidn y cilerto gradeo de inmanencia

en la concepcién de la forma.

7.-La produccion artistica es entendida como una accidn
aniloga a la generacidén natural, de agqui gque sea posible
hacer un planteamiento a partir de la causalidad . La
actividad productora se plantea desde 1la perspectiva de la

forma, sin dejar a un lado la concausalidad de todas las

formas ya que sin una de ellas la produccidn no seria

posible.
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8.- La concausalidad es otra dimensién de la produccidn, la
cual hace posible introducir el movimiento al trinomio
bilemérfico, lo cual es posible gracias al agente .La
actividad del agente inicia con un resultado ideal, a partir
de una intuicidén original. La idea original pone en
ejecucidn el movimiento. El producto de la conciencia no es
un concepto a priori , este surge de lo que el agente inventa
a partir de un movimiente de la fantasia que proviene de su

conocimiento en particular.

9.-E1 principio de no contradiccién no rige en tantc que
estamos inmersos en la fantasia poiética del genio que aun no
se despliega en la realidad, sino en la construccidn
fantastica de un paradigma a realizar. Se trata de un momento

ideal con la potencialidad de existir.

10.- La fantasia poilética es la nocidn de un juego libre de .
la imaginacidon. Es la fantasia como cierta ensofiacién. Se
identifica con la intuicidén original a partir de que el

artista es un visionario.

11.- La verdad de lo poiético es una verdad de caracter

éntico en tanto gque se pone en operacién y la verdad se
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menifiesta. De esta manera sSe instaura el ser en la
dialéctica materia vy forma en un orden de concausalidad. Se
funda la wverdad lo que le da sentido al ser. Por lo due el

arte es fijar la verdad establecida en la forma mediante la

produccioén.

12.~-La poesiz es posible por la condicidén humana, se trata de
un dinamismo que produce vértigo, es posible a partir de un
espiritu el cuzl se desarrolla por su propia conciencia. La
poesia en su forma de interioridad espiritual se despliega en
toda su amplitud a lo singular contingente tanto de 1o
interno subjetive come a lo particular del ser ahi externo,
lo cual es el enigma poético. La iﬁportancia de la poesia es
gue logra una mayor inmanencia sin agotarse en la materia.
L.a cobra poética mantiene un plus al relacicnar el pensar con
el actuar y sentir como fin. Sin que sea un conocimiento
intelectual sino que coaserva la palabra su caracter de

racional individual al ser palabra individual y contingente.

13.- La belleza natural nos presenta un parametro analogo a
la kelleza artificial la cual presupone la perfeccidon del
ohjeto realizado, ambos tipos de bellezz son percibidos pox
un sujeto el cual es afectado por el ser va sea natural, ya
sea artificial, en ningin caso la perfeccidn del ser se nos

aparece tan evidente como el propic ser ; sin embargo tenemos
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rastro seguro de que percibimos algo dque nos provoca un

sentimiento o estado de animo.

i4.~ Ei Juicio de gusto es contemplative e indiferente
respecto de la existencia del objeto en cuanto tal (la cual
es captada por el intelecto). La contemplacidén estética no es
dirigida por ningin concepto, ni conocimiento tedrico, de ahi
que no advierte el ser existente en cuanto uno ni wverdadero.
El Jjuicic de gusto simplemente contempla en un estado del
espiritu en el cual se da una relacién entre la imaginacién vy
el entendimiento libremente. De este modo el placer estétice
es un estade del espiritu en el cual una representacidn

concuerda consigo misma como bella.

15,- El espiritu capta lo belloc lo cual le produce placer
estético, este nos da la pauta de gue lo bello es captado de
mode particular y especifico. Tal sensacidén representa el
juicie de gusto. Lo bello es agquello que produce gusto. La
obra de arte la logramos conccer a partir de que ha side
realizada y paralelamente a que la conocemos como tal
formulamos un concepto de ella en tanto obra de arte, adenés
de que realizamos el juicio de gusto el cual se sin concepto.
Lo que captamos es la debida proporcién en el momento de
percibir la obra ¥y conccerla. Captamos la forma a través de
un acto inteligible del ser, de este modo lo bello se funda

en la forma, pertenece a la razén de causa formal.
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16.-Es en la imaginacidén donde se inserta el sentimiento de
placer, ésta conserva el estado particular de la realidad ;

es la imaginacidén la que hace posible el conocimiento

estético intuitivo del arte.

17.-Lo obijetivo de la obra de arte nos arroja precisamente su
ser del cual no poseemos su existencia en cuanto tal pero si
nos acercamos a ella mediante una percepcidn especial que nos
comunica directamente con el ser de 1la obra mediante
intuiciones sensibles . De esta manera captamos la forma de
la obra mediante un resplandecer de su propia proporcidén

captada en una intuicidon eidética.

18.- Lo bello es aquel objeto que por su estructura formal
produce un placer equilibrado, lo cual se traduce en
experiencia estética, la cual es temporal y espacial a
diferencia de la pura idea estética la cual solo se da en el
plano de la mente del artista y esta no puede ser percibida
hasta que no se traduzca en un objeto bello ya producido, es
decir la idea unicamente se transforma en objeto relacional
cuando esta exhibe su presencia concretada en una materia
dada. De este modo lo bello no es adquello intemporal e
ideclégico, sino algo que se funda en un ser meramente

obietivo el cual denominamos como objeto estético.
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19.-La mimesis se entiende como el proceso de adecuacidn que
tiene el ser producido con todo aquello qgue intervino en el
proceso de produccidn, desde la idea originaria que se
sostuve a modo de causa ejemplar, como la interaccidén del
proceso hilemdérfico , con causal , el devenir material hasta

el acaecer de la cobra de arte en la existencia.
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EPILOGO

Demos cuenta gue al haber expuesto la produccidn
artistica nos hemos nmantenideo inmersos en la actualidad =
partir de un infinito cosmos de pensamienteo filoséfico. El
hecho de plantear la accidén productiva en el arte nos
enfrenta a la posibilidad de comprender el ser a partir de la
percepcidén entendida y el conocimiento del objeto bello. El
conociniento se restablece al confiar en esa posibilidad ya
que el mundo que s& nos presenta nos es mera apariencia ni
tampoco producto del espiritu absoluto. La filesofia clasica
tiene razdén pues ™ el alma humana es de algiin modo todas las
1

cosas” y para ello hay que confiar.en la posibilidad de

nuestras facultades intelectuales y practicas. También el
racionalismo tenia razén porque hacia falta indagar en lo mas
recénditc e interno del espiritu, habia que sacar a la luz la
inmensa subjetividad del alma humana a través del yo y del
juego libre de las facultades.

Lo mas importante del planteamiento sobre la actividad
productiva es gue nos enfrenta a nuestra realidad esencial,
pues no importa hacia donde miremeos, la accidn productiva nos
confirma que el hombre no estd resquebrajado en su ser, sino

que muy por lo contrario se levanta en su infinita unidad a

! Aristételes., De Apima, 431lb 21
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través de su conocimiento practico y especuliativo. El hombre
siente e intelige el mundo a partir de su propia unidad en el
dinamismo existencial de su ser uno. Tan es uno Jue &5 capaz
de objetivar subjetivamente aquelloc que se le presenta como
bello entablando el juicio de gusto vy el conocer tedrico de
la técnica en el arte. El1 hombre es capaz de crear y
transformar al mundo, de imitar al mundoe a través de obras
bellas ; porgue lo conoce, lo idea y lo proyecta a partir de
su prepia genialidad la cual se funda en su unidad. ; acaso
el hombre podria dejar su huella patente en la instauracién
del ser en una obra de arte , si el mundo sbélo fuera un
espeijismo ?, E1l hombre ejerce su voluntad de manera patente a
través de su infinita conciencia y vuelve sobre si para
fundar su propia experiencia en lo gque con sus manos y sSus

formas inventa.
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