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Ciencia: quehacer estético

Adriana Guzmán

Para observar la vigencia que 
puede tener el estructuralismo 
hoy en día, se revisa la construc-
ción que esta escuela hace de las 
ciencias sociales. Para observar 
la vigencia del planteamiento le-
vistraussiano en particular, se da 
cuenta de la construcción de su 
obra como una teoría estética del 
ser humano. En ambos casos se 
plantea la forma en la que le han 
dado unidad al ser humano consi-
go mismo, con su entorno y en sus 
quehaceres.

Fantástico.
Es la palabra con que designamos lo insólito.
Por eso se aplica continuamente
en los viajes y en la historia del pensamiento.
No es que designe cosas de contenido mágico:
simplemente designa otras cosas.

Ernesto Sábato

Sin duda, el auge que ha tenido el estructuralismo no se debe 
únicamente a que ha sido gestado en Francia, uno de los países 
de larga tradición en producción intelectual –aun cuando su pri-
mer cobijo estuvo en Brasil y EU–; aunque debe considerarse 
que Francia tiene la capacidad de difundir con mucho énfasis a 
sus pensadores. Pero, al margen de todas estas problemáticas, a 
la luz de lo que ha sucedido con los años y ahora, tras la muer-

In order to observe the validity that 
structuralism can have today, we 
review the construction that this 
school makes of social sciences.  In 
order to observe the validity of the 
Lévi-Straussian proposal in par-
ticular, one is aware of the cons-
truction of his work as an aesthe-
tic theory of the human being.  In 
both cases, we propose the form in 
which unity is given to the human 
being with himself along with his 
surroundings and duties.
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te de Lévi-Strauss y pasadas las pasiones que llevan a enconos 
y euforias, es un buen momento para repensar qué ha sido del 
estructuralismo, a qué se ha debido su pujanza, cuáles han sido 
sus aportes y qué nos queda del estructuralismo en la actualidad.

Hay, por un lado, cuestiones propiamente teóricas y analíticas 
del desarrollo interno de las ciencias sociales y, derivado de ellas, 
modificaciones sustantivas en las culturas. Podría comenzarse por 
lo segundo pues se encuentra a la vista de todos y es de contunden-
te importancia para toda sociedad. 

Dentro de lo mucho que esta teoría ha aportado más allá del 
ámbito académico, bien puede resaltarse lo siguiente: ha sido 
en buena medida gracias al estructuralismo, en especial a Lé-
vi-Strauss, que se ha tenido la argumentación –científica dirán 
algunos– difícilmente cuestionable, de la cientificidad del pensa-
miento de los llamados primitivos; ello sirvió para desterrar, en la 
mayoría de los casos de manera definitiva, las visiones que tenían 
a los seres humanos distintos de los occidentales como falaces, de 
poca capacidad, mediocres, en fases tardías de evolución y demás. 
Lo anterior obligó a repensar no sólo las visiones al respecto, sino 
las políticas de los países y las que atañen al orbe en su totalidad; 
a partir de dicha argumentación, por lo menos, ya no ha sido via-
ble sustentar inferioridades para justificar maltratos. Si bien no 
resuelve completamente la situación de las llamadas minorías o 
desfavorecidos, sí pone el acento en puntos vitales y obliga a pen-
sar las cosas de manera distinta.

A la par de lo anterior, las especificidades de otras culturas 
han cobrado las mismas dimensiones que fenómenos similares de 
occidente; así el arte, el parentesco, el totemismo, la magia; han 
debido pensarse, no como desviaciones de los ofuscados ánimos 
de sus hacedores, sino como fenómenos sociales emparentados 
con todo quehacer humano. Asimismo, ha puesto el acento en fe-
nómenos que habían sido vistos como nimiedades o que no se 
lograban comprender en su justa dimensión: al concebir, como lo 
hace Lévi-Strauss, al ser humano a medio camino entre la natu-
raleza y la cultura donde ya no es cuestión de saber hasta dónde 
se impone una sobre la otra, sino que ambas tienen el mismo peso 
y la misma presencia en todo lo que constituye al hombre y, por 
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ende, al asumir a la antropología como una semiótica y dar cuen-
ta de la ley de reciprocidad –dar, recibir y devolver–; establece a 
la comunicación –en el más amplio sentido del término– como 
la base de todo intercambio –universalmente de mujeres, bienes 
y servicios y mensajes– lo que demanda revisar todo quehacer 
humano inmerso en la significación; así las técnicas corporales, 
la gestualidad, el vestido, la comida o las señales de humo. Por 
supuesto, no es que estos temas no hayan sido vislumbrados o tra-
bajados con anterioridad, sin embargo, he ahí la gran aportación, 
lo que se modificó radicalmente fue la manera de abordarlos, las 
nuevas preguntas para dar cuenta de ellos.

Como ha sido señalado, uno de los tantos aportes del estruc-
turalismo, quizá de los más sobresalientes, es el replanteamiento 
de la muy vieja dicotomía –que sirvió también como juicio de 
valor– entre ciencias exactas y ciencias sociales, entre lo que des-
de la antigüedad ha sido llamado physei y thesei.1 A partir de la 
metódica elaboración de su teoría convierte a las ciencias socia-
les, que también habían sido consideradas “pseudociencias” o 
“ciencias por cortesía”, en ciencias con todo el rigor de la palabra, 
con lo cual modifica absolutamente la polaridad, aunque no así la 

1 “El paso estructuralista consistió en esto: de lo que hasta entonces había 
constituido un problema multiplicado en tantas versiones parciales cuantas oca-
siones había de plantearlo, el estructuralismo hizo un conjunto consistente de 
afirmaciones. Esto es lo que forma la base del programa. Se lo puede analizar 
en cinco tesis mayores. Primeramente, la necesidad de pura thesis existe y es 
preciso aceptarla como un dato; ella combina entre sí dos modalidades aparen-
temente opuestas: una necesidad tan coactiva como la necesidad de naturaleza y 
una contingencia tan sujeta a variaciones de lugares y tiempos como la thesis de 
los antiguos (…) Segundo (…) la necesidad de thesis, una vez constatada como 
un dato, debe ser erigida en objeto de ciencia en sí mismo y por sí mismo: el 
nombre de ‘estructura’ resume esta decisión. Tercero, en tanto necesidad, todas 
las manifestaciones particulares de la necesidad de thesis poseen rasgos comu-
nes, pasibles de un método común; por cuanto, entre las necesidades de thesis, la 
necesidad de lengua es la mejor analizada y la que además exhibe más abierta-
mente la paradoja modal, la ciencia de la lengua está llamada a cumplir un papel 
específico. Cuarto, la necesidad de thesis no puede ser objeto de ciencia sino 
con la condición expresa de no ser tratada como un fragmento de physis. Quin-
to, no se formará ninguna hipótesis sobre los orígenes, materiales o no, ni sobre 
la constitución, gradual o instantánea, de una necesidad de thesis constatada.” 
(Milner, 2003, 202)
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ciencia misma pues se le demanda, y el estructuralismo cumple 
con ello cabalmente, cumplir con dos requisitos indispensables: 
ser empírica y estar matematizada.2

En su desarrollo, el estructuralismo actúa a la manera de las 
ciencias exactas para dar cuenta de lo que se supone propio de 
las ciencias sociales: establece reglas, juega con permutaciones, 
organiza fórmulas e incluso, Marc Barbut con respecto al análisis 
del sistema kariera de las estructuras elementales del parentesco 
(en Pouillon et al., 1978) y Lucien Scubla (1998) a propósito del 
análisis levistraussiano de los mitos, muestran que es realizado a 
partir de grupos o cuadrados de Klein. Sin duda, el rigor exigido 
para que una ciencia se convierta en tal, el estructuralismo lo cu-
bre cabalmente.

Así, usualmente y con razón, suele señalarse la ruptura episte-
mológica generada por el estructuralismo en general, con especial 
énfasis en Lévi-Strauss dentro de la antropología, y se analiza su 
propuesta: la construcción de modelos, la importancia del sistema, 
la búsqueda de invariantes, etcétera. Sin embargo, hay otro modo 
de ser de la teoría levistraussiana que no suele ser tan comentado, 
sumamente original, sugerente, provocativo… que será en el que 
se concentre el presente texto.

Llama la atención que el análisis de los mitos realizado a partir 
de grupos de Klein, Lévi-Strauss mismo señala que tiene como 
base la estructura musical,3 lo cual resulta sumamente revelador 
no sólo de los gustos, intereses y tendencias de este autor, así 
como también ayuda a tener una mayor comprensión del pensa-
miento levistraussiano en general y de la manera que adoptó para 
realizar su teoría y análisis y las consecuencias de ello; pero sobre 
todo, permite conocer al papel que tienen las artes, mejor dicho la 
estética, dentro del pensamiento social y científico de este autor y 
en la actualidad.

2 Es decir, tener la capacidad de dar definiciones precisas de las relaciones 
que se utilizan y del modo como operan.

3 Lo que explicita en la estructura a partir de la cual escribe y presenta los 
cuatro tomos de Mitológicas, así como en el pequeño libro Mito y significado, y 
de manera directa o indirecta en los artículos que escribe al respecto como el de 
“La estructura de los mitos” que aparece en Antropología estructural I.
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Establecidas a lo largo de siglos y con diversos tipos de argu-
mentaciones, las divisiones disciplinarias actuales establecen lo 
que se supone es propio de la filosofía, la religión, las ciencias 
exactas, las sociales y las artes, donde estas últimas suelen ocupar 
los peldaños inferiores con respecto a las demás. Si bien es cierto 
que se han realizado y se realizan incontables investigaciones so-
bre lo artístico –o debiera decirse sobre lo que suele denominarse 
artístico hoy en día, que es muy distinto a lo que así ha sido con-
siderado en otros tiempos y en otras culturas– y que normalmente 
se dice que tienen una gran valía, en realidad suele interpretarse 
como una muestra representativa de lo que es una sociedad y no 
como un modo profundo de conocimiento.

En el grueso de la obra de Lévi-Strauss se observa su gran 
interés por lo que suele llamarse artístico, mismo que no radica 
únicamente en los extensos comentarios que a lo largo de toda 
su obra le otorga,4 sino que lo utiliza como modelos para pensar 
y analizar. Para este autor, las artes no son sólo un espejo de la 
sociedad que las practica, sino que son fuente de conocimiento 
a la vez que sirven para el conocimiento; ellas son una manera 
más de aprehender el mundo, con sus propias reglas y técnicas 
de realización,5 a la vez que sirven para conocer el mundo y a los 

4 Cabe recordar que también formuló un modelo para analizar todo aquello 
que pueda denominarse artes plásticas sin menoscabo de su lugar y tiempo de 
procedencia, es decir, las determinantes culturales que obliguen a llamarlo de esa 
o de cualquier otra manera. Dicho modelo permite reconocer una obra a partir de 
si responde primordialmente 1) a la Ocasión o el Modelo, 2) a la Ejecución o la 
Materia o 3) a su Destinación o Utilizador. En el primer caso se encuentran las 
artes plásticas de Occidente; en el segundo, las llamadas artes primitivas y en el 
tercero, las artes aplicadas. (Lévi-Strauss, 1975)

5 Se sostiene aquí que la creación de una obra que pueda generar experiencia 
estética, para ser tal, implica necesariamente, en principio y sólo para comenzar, 
un dominio técnico específico: sería impensable que una sinfonía, una pieza de 
danza, un cuadro fueran realizados sin las respectivas técnicas que los hacen po-
sibles; es en la técnica donde se asienta su existencia y, si bien es cierto que ello 
es sólo un punto de partida, es condicionante e inevitable. Se sabe que ciertas 
corrientes del llamado arte contemporáneo sostienen que la técnica puede omitir-
se, en este caso se estaría ante propuestas a las cuales habría que encontrarles su 
lugar de pertenencia. Ahora bien, debe señalarse que, “hace falta algún tiempo, 
hace falta cierta técnica para ser un buen estructuralista” (Simonis, 1969, 331) 
debido a que el estructuralismo “es esencialmente una actividad, es decir, la su-
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humanos; son un manera más en la que la estructura inconsciente 
del espíritu humano se hace presente; son hijas, a mismo título 
que cualquier otro quehacer humano, de los complejos procesos 
que los humanos realizan para percibir, aprehender, comprender y 
significar a sí mismos y al mundo.

De hecho, Lévi-Strauss hace de esta comprensión el nodo mis-
mo de su quehacer: al hablar de experiencia estética, Lévi-Strauss 
señala que se da por 1) una inversión del proceso de conocimiento 
gracias a una reflexión sobre el modelo reducido, 2) por la ad-
quisición de dimensiones inteligibles gracias a la renuncia a di-
mensiones sensibles y 3) por la aparición de un equilibrio entre 
estructura-acontecimiento”.6

cesión reglamentada de cierto número de operaciones” (Barthes apud Simonis, 
1969, 331), lo cual es otra manera de decir que el estructuralismo, como el arte, 
tienen sus técnicas específicas de realización, no prescindibles, y que deben ser 
una experiencia pues ambos sólo son aprehensibles cuando se está, plenamente, 
ante ellos.

6 Por inversión del proceso de conocimiento gracias a una reflexión sobre 
el ‘modelo reducido’ se refiere a que toda obra artística es un modelo reducido 
de aquello que representa, un homólogo a la vez que una “síntesis de (las) pro-
piedades intrínsecas” (Lévi-Strauss, 1975, 47) de lo representado. Así, una obra 
es una realidad en sí misma que condensa todas sus partes y las presenta como 
totalidad que a la vez, al mostrar las elecciones hechas, deja ver aquellas que se 
han descartado, “como la elección de una solución acarrea una modificación del 
resultado a que nos habría conducido otra solución es, por lo tanto, el cuadro 
general de estas permutaciones el que se encuentra virtualmente dado, al mismo 
tiempo que la solución particular ofrecida a la mirada del espectador” (Lévi-
Strauss, 1975, 46), lo cual hace posible dar cuenta del sistema y su estructura. 
Al observar un obra y conocer la estructura de la disciplina a la que pertenece 
(pintura, escultura, danza, música), es posible saber lo que se eligió para hacerlo 
–el resultado concreto que está ante la mirada o el oído– y también lo que se des-
cartó; con lo que se obtiene, de golpe, el sistema y sus transformaciones, o sea, 
el todo condensando a sus partes.

Por adquisición de dimensiones inteligibles gracias a la renuncia a dimen-
siones sensibles se refiere a que una pieza de arte es una totalidad que contiene 
a sus partes; al ser un modelo reducido, es decir, suprimir cualidades sensibles 
del objeto representado –ya sea el tamaño, el volumen, los materiales o, en úl-
tima instancia el tiempo– brinda la posibilidad de adquirir las dimensiones in-
teligibles. “La virtud del modelo reducido es la de que compensa la renuncia a 
las dimensiones sensibles con la adquisición de dimensiones inteligibles” (Lévi-
Strauss, 1975, 46).

Por equilibrio estructura-acontecimiento se refiere a que en toda pieza artís-
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Al analizar la obra levistraussiana se observa que los tres pun-
tos anteriores son exactamente iguales a la forma de trabajo de 
este autor; es decir, analizar datos etnográficos –que a nivel de la 
estructura son contingencias o pertenecen al orden del aconteci-
miento ya que varían histórica y culturalmente–, ver sus relacio-
nes, es decir, dar cuenta del sistema –las leyes que rigen la interac-
ción entre los elementos– lo que permitirá encontrar la estructura 
–que nunca está a simple vista– que, a su vez, podrá plantearse a 
partir de un modelo que pueda explicarla.

Dicho de otra manera, la abrumadora cantidad de datos etno-
gráficos, siempre expuestos a la percepción con todos sus datos 
sensibles, tras encontrar el sistema y su estructura, se analizan, con 
lo que se llega a la obtención de un modelo –y todo modelo es, por 
definición, una reducción de lo que representa– que, ciertamente, 
sacrifica los datos sensibles pero brinda la posibilidad de su inteligi-
bilidad, como lo presenta en el modelo del átomo de parentesco o 
la fórmula canónica del mito, que son los más conocidos.

Este recorrido, además, lo realiza, como diría el propio autor, 
a mitad de camino entre la lógica de lo concreto y el pensamiento 
científico pues primero analiza –como lo hace la ciencia, por ni-
veles– los datos etnográficos, luego lleva a cabo un primer orde-
namiento etnológico, para posteriormente llegar a generalidades 
antropológicas y, entonces, plantear –a la manera del pensamiento 
salvaje–, una visión integral del inconsciente, el todo al que le son 
intrínsecas las partes, el modelo que será, necesariamente pues 

tica, “el acontecimiento no es más que un modo de la contingencia cuya integra-
ción (percibida como necesaria) a una estructura, engendra la emoción estética, 
sea cual fuere la clase de arte considerada” (Lévi-Strauss, 1975, 50) es decir, que 
la elección de los materiales y temas para la realización de una obra son contin-
gentes pero se perciben como necesarios puesto que sin ellos no existiría la pieza 
de arte; además, en conjunto forman una estructura, es decir toda la obra, no sólo 
los elementos que la componen, que a su vez también es una contingencia, cual-
quier obra de arte lo es puesto que bien pudo ser de otra manera o simplemente 
no ser. Esa articulación de algo que es contingente pero que se percibe como 
necesario, engendra placer estético. “La emoción estética proviene de esta unión 
instituida en el seno de una cosa creada por el hombre, y por tanto, también, vir-
tualmente por el espectador, que descubre su posibilidad a través de la obra de 
arte, entre el orden de la estructura y el orden del acontecimiento” (Lévi-Strauss, 
1975, 48).
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todo modelo lo es por definición, un equilibrio entre la estructura 
y el acontecimiento.

Los modelos elaborados por el estructuralismo presentan, 
como la obra de arte, el todo conteniendo a las partes, es decir, 
modelos reducidos –homólogos de la cosa que al mostrar las elec-
ciones hechas señalan también lo que se ha rechazado, es decir 
dan cuenta del sistema y por ende de la estructura–; modelos que 
al “sacrificar” las cualidades sensibles dan la posibilidad de adqui-
rir dimensiones inteligibles. Y, por supuesto, estos modelos dan 
cuenta de la estructura inconsciente del espíritu humano.

A partir de lo anterior se observa que las piezas artísticas y los 
modelos elaborados por el estructuralismo tienen las mismas ca-
racterísticas: crean un equilibrio entre estructura y acontecimiento 
al ser modelos reducidos que al suprimir cualidades sensibles ha-
cen posible la adquisición de dimensiones inteligibles.

Como se observa, Lévi-Strauss tiende a tener un conocimiento 
estético del inconsciente, es decir, al buscar la estructura inconsciente 
del espíritu humano lo hace a la manera del arte: a partir de modelos 
que presenten el todo antes de las partes. Así, lo inconsciente para 
Lévi-Strauss es un objeto de arte, un todo que entrega el placer vivido 
en contacto con la parte escogida, o sea, cualquier obra humana.

Lo anterior, por un lado, puede constituirse en una de las claves 
para poder reconocer qué es lo que actualmente puede nombrarse 
arte a partir de sí mismo y no a partir del mercado del arte o la in-
dustrialización de la cultura;7 y por otro, amplía el panorama con 
respecto a lo que puede entenderse como una creación o manifes-
tación estética;8 lo cual abre la posibilidad de no remitirse única y 
exclusivamente a lo que en estos tiempos se considera como obra 
de arte, sino a todo aquello que genere un tipo particular de co-

7 Numerosas investigaciones han abordado la problemática de la preemi-
nencia de la industrialización de la cultura en la que el mercado del arte dicta 
las normas por encima del quehacer artístico en sí. Actualmente, en la mayoría 
de los casos, la comercialización determina la creación, lo que ha propiciado un 
menor desarrollo técnico, creativo y reflexivo en aras de una mayor exposición 
y venta de obras.

8 Cabe resaltar que en el presente texto se hace referencia a la experiencia 
estética generada por creaciones humanas y no se aborda aquella que proceda de 
la apreciación de eventos naturales.
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nocimiento que se vincule con la experiencia estética y que bien 
puede encontrarse en cualquier tipo de creación humana. Si se 
atiende menos a sus resultados –obra plástica, montaje coreográ-
fico, ensayo científico– y más a sus procesos de creación, aparece 
que las expresiones estéticas pueden encontrarse en cualquier tipo 
de manifestación humana.

De hecho, si se observan dos propuestas, dentro de las muchas 
que hay, sobre lo que debe contener una obra para considerar-
se artística, se encuentra que bien puede estarse hablando de una 
pintura, una fórmula matemática, un texto filosófico o una pieza 
musical. Morawski, reconocido esteta, de la obra de arte ha dicho 
que “a) constituye una estructura de cualidades presentadas sen-
sorialmente o designadas semánticamente; b) que posee una rela-
tiva autonomía de estructura; c) que es un artefacto –en el sentido 
más laxo del término– y d) que constituye una expresión indivi-
dual” (Morawski, 1977, 10). O bien, desde otra aproximación, que 
puede distinguirse una obra de arte porque contiene los definidos 
como síntomas de lo estético que son: densidad sintáctica9, densi-
dad semántica10, plenitud relativa11, ejemplificación12 y referencia 
múltiple y compleja13.

9 Densidad sintáctica: donde “las diferencias más sutiles pueden constituir 
una distinción entre símbolos. Un ejemplo sería un dibujo en que las diferencias 
más pequeñas y sutiles entre dos líneas pueden transmitir importantes distincio-
nes” (Goodman apud Gardner, 2005, 96).

10 Densidad semántica: donde “los referentes de los símbolos se distinguen 
por diferencias sutiles en ciertos aspectos. Por ejemplo, en el idioma común, los 
significados de los vocablos se superponen entre sí de muchos modos sutiles: es 
imposible determinar dónde termina ‘intencionalmente’ o ‘deliberadamente’ y 
comienza ‘a propósito’.” (Goodman apud Gardner, 2005, 96).

11 Plenitud relativa: porque “un número comparativamente elevado de los 
aspectos de un símbolo tiene significación (…) Si el símbolo funciona plena-
mente, es necesario prestar atención a una cantidad indefinidamente grande de 
aspectos. Si funciona de una manera no plena, sólo cuentan los valores numéri-
cos” (Goodman apud Gardner, 2005, 96-97).

12 Ejemplificación: “donde un símbolo, ya sea que denote o no, simboliza 
por vía de servir de muestra de las propiedades que posee literalmente”. En mú-
sica, la melodía puede ejemplificar literalmente velocidad, y metafóricamente, 
gracia. (Goodman apud Gardner, 2005, 97).

13 Referencia múltiple y compleja: porque “el símbolo desempeña varias 
funciones referenciales integradas y en interacción, algunas directas y otras por 
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Lo anterior plantea un punto de insólita relevancia pues actual-
mente la parcelación de los saberes y la cada vez más abrumado-
ra especialización, si bien ha tenido valiosas ventajas, aparece ya 
como un peso que impide comprender la capacidad humana para 
la creación en cualquiera de los ámbitos en las que ésta se presen-
te. Tal perspectiva abre las puertas a que pueda comprenderse la 
producción científica como un acto de profunda creatividad capaz 
de generar experiencia estética y al arte como un modo profundo 
de conocimiento, tanto de producción de conocimiento como para 
el conocimiento.14

Ahora bien, esto mismo pone sobre la mesa preguntas que re-
claman respuestas, siempre en la tónica del propio autor. Sola-
mente por una cuestión metodológica, lo primero que hay que pre-
guntarse es ¿la experiencia estética es universal?, cuya respuesta 
indudablemente es afirmativa. Lo anterior obliga a preguntarse no 
ya qué es la experiencia estética –además de que el mismo autor 
da una sugerente respuesta al respecto– sino ¿cómo se genera? 
Por supuesto y como este mismo autor ha enseñado, este tipo de 
respuestas no pueden ser contestadas a partir de la elección de 
aquello que las distintas sociedades denominan arte y su análisis, 
pues ello, como es obvio, envía a la dimensión de la variabilidad 

intermedio de símbolos diferentes. En lugar de tener un solo significado carente 
de ambigüedad, fácilmente accesible y que se preste a ser parafraseado o tra-
ducido, el símbolo conlleva una penumbra de superposición y de significados 
difíciles de separar, cada uno de los cuales contribuye a los efectos de la obra” 
(Goodman apud Gardner, 2005, 97).

14 Ciertamente Lévi-Strauss no es el único pensador que ha establecido tal 
unidad en los quehaceres humanos, baste recordar tan sólo a Algirdas J. Greimas, 
semiótico también estructuralista, quien muestra que el hacer científico puede 
conducir o coincidir con la experiencia estética, no sólo porque el arte es preciso 
a cada minuto, sino porque lo estético puede encontrarse también en lo científico 
(Greimas, 1997). Incluso puede mencionarse a Gilles Deleuze quien observa la 
unidad de los diagramas matemáticos con la pintura (Deleuze, 2007). Deluze ha 
sido visto como uno de los grandes detractores del estructuralismo, sin embargo, 
según se aprecia a partir de los trabajos de Viveiros de Castro “Bref, l’amorce 
de ce qu’ont fait Deleuze et  Guattari, montrant ainsi que, contrairement à ceux 
qui, niaisement, voient dans le post-structuralisme un anti-structuralisme, il s-
agit au contraire pour celui-là de développements et de prolongements de sous-
textes, sinon de textes, déjà présents chez Lévi-Strauss” (Carneiro da Cunha, 
2008, 42).
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cultural. Deberá entonces buscarse qué es aquello que puede estar 
en la estructura inconsciente del espíritu humano que se encuentre 
en la base del engendramiento y de la experiencia estética.

Sin pretender, en este breve espacio, poder dar una respuesta 
total a esta interrogante, aquí se plantea lo que se considera el 
punto de partida de la misma, punto nodal de la respuesta: el en-
gendramiento de lo estético está en el cuerpo.

Esta aseveración reclama varias aclaraciones: en primer lu-
gar, una premisa hoy en día insoslayable es que el cuerpo es una 
construcción cultural, y no nada más en cuanto a su apariencia 
se refiere, sino en lo más profundo de su constitución. Ya Marcel 
Mauss –paradigmático en los estudios del cuerpo y en la antropo-
logía histórica– había señalado que las técnicas corporales revelan 
el modo profundo de ser de una sociedad; a partir de entonces, 
cada vez más numerosos estudios se han abocado a la tarea de dar 
cuenta de la magnitud y profundidad de tal afirmación. Cualquier 
sugerencia que se plantee con respecto a posibles universales del 
cuerpo no debe omitir tal premisa (Guzmán, 2008).

En segundo lugar, resulta obligado pensar, una vez más, el pa-
pel y lugar que se le ha dado al cuerpo y sus procesos a lo largo 
de la construcción de los saberes de Occidente, pues siendo vital, 
habiendo estado presente siempre en el centro de la reflexión, ha-
biéndose colocado en distintos lugares dentro de las clasificacio-
nes del mundo; no siempre y de hecho casi nunca, el cuerpo se ha 
valorado en su cabal magnitud (Guzmán, 2008).

En este sentido, el principio de la revisión apela a las formas 
en las que normalmente se ha clasificado al mundo y la experien-
cia. Es de largo alcance aquella visión fragmentaria que ha aco-
modado al mundo a partir de dicotomías; no aquellas como las 
planteadas por Lévi-Strauss que tienen fines metodológicos como 
el famoso binomio naturaleza/cultura; sino aquellas otras que asu-
men, incuestionablemente, que puede trazarse una línea divisoria 
entre las percepciones y los conocimientos, entre las sensaciones 
y los saberes, entre el interior y el exterior del sujeto, entre los 
sentimientos y las ideas, entre las creaciones artísticas y las cientí-
ficas, entre una parte imprescindible y valiosa del sujeto –la mente 
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o el espíritu– y otra prescindible y ominosa –el cuerpo– (Guzmán, 
2008). Fragmentar los saberes y la experiencia desde esta perspec-
tiva ha tenido como fatal consecuencia una profunda y pareciera 
que irrevocable desvalorización del cuerpo y de todo aquello que 
se le sabe estrechamente vinculado como las sensaciones, la per-
cepción, la imaginación y hasta el imaginario. Resultan necesa-
rias, entonces, varias reconsideraciones.

La primera será en cuanto a la importancia de la percepción 
y en este sentido no está de más recordar que el libro –El pensa-
miento salvaje– en el que de manera específica Lévi-Strauss se 
concentra en dar cuenta de los modos de pensamiento del hom-
bre, está dedicado a Maurice Merleau-Ponty, uno de los máximos 
exponentes del lugar y la importancia de la percepción en el ser 
humano.

Cabe iniciar con la aclaración de que percepción no es sinóni-
mo de tener sensaciones, ni tampoco se limita al cúmulo de adqui-
siciones que se pueden tener a través de ellas; las sensaciones son 
los medios a través de los cuales son percibidas todas las cosas; 
pero la percepción no se limita a ellas. La percepción pone en 
relación a las sensaciones con ellas mismas y con todo lo que el 
sujeto es, de tal manera que se discriminan ciertas sensaciones, se 
privilegian otras, se articulan de diferentes maneras y se inicia un 
proceso de vinculación con los saberes; sin embargo, la percep-
ción es una cualidad peculiar que puede conducir a la elaboración 
sígnica pero ella misma no es signo, ni está en ella la construcción 
de los signos. Al momento del encuentro entre el sujeto y el ob-
jeto, el instante perceptivo, se activan cualidades de los sujetos y 
se descubren propiedades en los objetos, pero es necesario otro 
proceso, además del perceptivo, para llegar a un acto semiótico. 
La percepción es el umbral entre el sujeto y el mundo, el zaguán 
de la semiosis. Así pues, las sensaciones son medios, mientras lo 
percibido es ya la percepción; en ese sentido la percepción impli-
ca ya la intelección y la conciencia puesta en marcha aun sin la 
intervención sígnica.

El hombre es un ser perceptivo total; su condición de estar en 
el mundo es ser cuerpo y estar a través de la percepción; se percibe 
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a sí mismo (propiopercepción), percibe su lugar en el mundo (per-
cepción) y percibe su entorno (exteropercepción) en una compleja 
red de intercambios recíprocos, de tal manera que la percepción es 
una constante articulación de tensiones de fuerza entre todo lo que 
el sujeto es y es en el mundo. En todo acto perceptivo –pues per-
cepción es acción y todo acto perceptivo es a la vez un acto mo-
tor– los nutrientes dados por los sentidos constantemente recibi-
dos, son y se relacionan con los aprendizajes del sujeto, razón por 
la cual se sostiene que toda percepción está formada e informada 
por el entorno –ambiental y cultural– generando o engendrando, 
lo que posteriormente se reconocerá como significados.

Las imágenes percibidas; que lo son visuales, motrices, tóni-
cas, olfativas y todas aquellas que lleguen a través de sensaciones, 
a decir de Sartre (1976), son un modo en el que la conciencia se 
refiere a las cosas y a los hechos, de tal manera que la imagina-
ción, que se nutre de imágenes, no es sino un modo de ser de la 
conciencia misma que a su vez, o bien parte de la percepción de 
los objetos reales en su presencia, o puede referirse a ellos, inten-
cionarlos cuando están ausentes o no existen del todo, tal y como 
ocurre en el caso de los objetos que se presentan en el recuerdo, 
en la fantasía o en el sueño; de hecho, la imagen recordada no es 
una imagen propiamente dicha, sino una percepción pasada traída 
al presente, de tal manera que la imaginación no opera liberada de 
la memoria, lo cual es otra manera de decir que lo imaginario es 
en alguna medida conocido.

La imagen no es una cosa, sino el producto de un acto inten-
cional de la conciencia que niega la presencia o existencia de algo 
que ella no percibe, sino que evoca –o presentifica, para Husserl–. 
La imagen es como el fantasma de un objeto, lo señala en su au-
sencia o inexistencia; no existe como realidad actual; lo que exis-
te, lo que es real, es la actividad de la conciencia que opera como 
imaginación.

Así, nutriéndose de imágenes, la imaginación es un proceso 
sólo posible que se dé en el cuerpo pues depende, en primera ins-
tancia, de la percepción; el cuerpo es la condición esencial de estar 
en el mundo y estar en el mundo significa que la mimesis ges-
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tual hace posible la aprehensión y comprensión del mismo, ya sea 
en la experiencia, a nivel conceptual, o en la creación de nuevas 
obras que lo pueblan. Así, la percepción recibe y gracias a la ima-
ginación construye totalidades pues las estructuras corpóreas sien-
tan las bases para la comprensión de la verticalidad, la horizontali-
dad, la sagitalidad y las fuerzas que interactúan entre ellas creando 
así polos, planos, escalas y llegando a la kinesfera. La kinesfera 
hace posible la percepción de estructuras multidimensionales; de 
hecho, es de esa manera que se percibe al mundo y está también 
en la percepción la capacidad de “completar” las formas que apa-
recen como preceptos incompletos, es decir de realizar totalidades 
que es lo que la percepción misma es: una totalidad que relaciona 
todos sus componentes y donde las alteraciones se proyectan en 
todo el conjunto.

La experiencia de estar en el mundo se traduce en percepción 
de tensiones de fuerzas; las estructuras corpóreas y la experien-
cia obtenida a través del cuerpo, señala Johnson (1991), crearán 
esquemas de imágenes, es decir patrones periódicos y dinámicos 
de interacciones perceptivas y programas de motricidad que dan 
coherencia y estructuran la experiencia. Este proceso es posible 
gracias a proyecciones metafóricas, donde por metáfora, dicen 
Lakoff y Johnson (1980), debe entenderse un modo penetrante de 
la comprensión mediante la cual se proyectan patrones de una es-
fera de la experiencia con el propósito de estructurar otra esfera 
de otro tipo. Planteada de esta manera, la metáfora no es simple-
mente un modo lingüístico de expresión, sino más bien, una de 
las principales estructuras cognitivas mediante la cual se pueden 
tener experiencias coherentes y ordenadas sobre las que es posible 
razonar y dar sentido. A través de la metáfora se emplean patrones 
obtenidos en la experiencia física para organizar la comprensión 
más abstracta. Este conocimiento, dado a partir de la imaginación 
y gracias a la metaforización presenta, por ejemplo en el caso de 
la percepción espacial, el sentido del equilibrio –sin el cual no se 
comprendería el modo de estar en el mundo del homo sapiens– lo 
que se proyecta en la manera en la que percibe al mundo y en las 
creaciones que realiza.
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La imaginación es, entonces, una potencia en la que las imáge-
nes del mundo sensible no bastan para explicar la invención, pero 
sí están en el punto de partida de la misma; lo cual es otra manera 
de decir que la percepción, que es acción y está en el cuerpo, es el 
punto de partida de esa fuerza dinámica que es la imaginación y, a 
través del desarrollo técnico invariablemente involucra al cuerpo, 
y un impulso continuo siempre tendiente al desbordamiento (Cha-
teau, 1976) es capaz de toda creación.

La percepción aprehende estructuras multidimensionales como 
aquellas que se han denominado modelos reducidos que al sacrifi-
car cualidades sensibles tienen la capacidad de mostrar cualidades 
inteligibles; son totalidades que muestran, en bloque, tanto su es-
tructura como sus partes, creando un equilibrio entre estructura y 
acontecimiento lo que genera la experiencia estética; aunque para 
vivir la experiencia estética se requiera de una actitud estética, es 
decir, de una búsqueda incansable que entonces es una actitud y 
una acción: es creación y recreación. 

La experiencia estética, como el cuerpo y la imaginación, es 
potencia, a decir de Mier (2009), un tipo particular de experiencia 
ante distintas cristalizaciones que son modos de las creaciones hu-
manas; una recuperación particular de las afecciones en un juego 
de intensidades que involucra a las sensaciones y a las pasiones; 
un régimen constituido a partir de una constelación dinámica de 
tensiones y las distintas modalidades que se dan entre el sujeto y 
las formas simbólicas, el sujeto y el mundo y las formas simbóli-
cas y el mundo.

En la experiencia estética las emociones funcionan cognos-
citivamente en combinación con otros medios de conocimiento: 
la percepción, la conceptualización y el sentimiento actúan con-
juntamente; la emoción, ya sea positiva o negativa, es un medio 
de aprehensión de la obra pues respecto a ella los sentimientos 
operan de un modo cognoscitivo similar a las sensaciones en la 
percepción de los objetos materiales. La emoción en la experien-
cia estética es un medio de discernir las propiedades que la obra 
posee y expresa. Siguiendo a Kant (2004), el sentimiento estético 
no procede de una afección biopsíquica, sino que tiene su origen 
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en un juego armónico entre la imaginación y el entendimiento, 
donde la imaginación no es ningún supuesto ni creencia, sino la 
realización plena de la tendencia a lo estético, y la obra de arte, 
lejos de ser referencia a otra cosa, constituye la eficacia misma de 
una transformación vital. La imaginación estética se apoya en sí 
misma, es un empeño por crear por sí misma una esfera de afirma-
ción y de goce en libertad de su ejercicio; su mirada se dirige hacia 
un porvenir posible de incesante transfiguración, produciendo for-
mas siempre nuevas y ampliando infinitamente la vida emocional 
por un despliegue de una operatividad libre.

La percepción de estructuras multidimensionales o modelos 
reducidos, posible por la experiencia de estar en el mundo, apre-
hensibles gracias a las estructuras corpóreas y cognoscibles por el 
conocimiento metafórico, suelen aparecer en el arte –de ahí tam-
bién el que normalmente se relacione a éste con la experiencia 
estética más que a otra cosa– pero también en la ciencia, especí-
ficamente, según como se ha visto a lo largo del texto, en la obra 
de Lévi-Strauss quien concibe una teoría estética del ser humano. 
Indudablemente la experiencia estética es universal, su punto de 
partida radica en, precisamente, otro universal que es el cuerpo; 
dicho con mayor precisión, en las estructuras corpóreas y los pro-
cesos cognitivos necesariamente vinculados con ellas que son una 
modalidad de la estructura inconsciente del espíritu humano.

Resulta divertido que las lecturas superficiales del estructura-
lismo lo único que vean es oposiciones por todos lados, cuanto 
que uno de los principales legados de esta escuela ha sido mostrar 
y argumentar la unidad del ser humano, a partir de lo cual lo que 
queda, más vigente que nunca, es volver a plantear las directrices 
de los quehaceres humanos; sus puntos de partida, a qué conduce 
la división disciplinaria, cómo se debe, o puede, pensar al ser hu-
mano y sus creaciones; cuáles son, entonces, las fuentes mismas 
de sus creaciones.

El estructuralismo ha unido al hombre con su entorno al juntar 
las dos maneras en las que el humano estudia lo que en principio 
consideraba separado, es decir, en términos generales, lo natural 
y lo cultural, estableciendo los mismos criterios para las ciencias 
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exactas y para las sociales. El propio Lévi-Strauss, al asumir que 
el homo sapiens es al mismo tiempo y con la misma intensidad 
tanto natural como cultural, ha unido al ser humano consigo mis-
mo, ya no es más un ente dividido en cuerpo, mente, alma o espí-
ritu. Este mismo autor ha unido al pensamiento de la humanidad, 
ciertamente distinguiendo dos modos de darse del mismo pero es-
tableciendo que son dos caras de la misma moneda; pero aun más, 
este gran pensador ha unido dos tipos de quehaceres humanos que 
suelen establecerse como radicalmente distintos: el artístico y el 
científico.

Si el estructuralismo en general ha hecho tambalear la mayoría 
de las premisas con las que se guiaba la ciencia; Lévi-Strauss en 
particular ha puesto en tela de juicio aquella separación radical 
entre lo que implica un hacer científico y uno artístico al concebir 
una teoría estética del hombre. Lévi-Strauss ha buscado la unidad 
del hombre, la estructura inconsciente del espíritu humano, seguro 
que la ha encontrado. 
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