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Resumen: Este estudio plantea si es posible enunciar un arte posthumanista. Para lograr una
respuesta, se realizd un andlisis de un determinado conjunto de obras y artistas que actian con
esta temadtica, lo que permite afirmar que se trata de un arte que manifiesta estéticamente las
teorias de las doctrinas posthumanas. Se constata en estas practicas artisticas la existencia de
algunos principios estéticos, a saber, el principio de la autoescultura (libertad para proyectarse)
y el principio de la pluralizacion de perspectivas (existencia de perspectivas no-humanas de
la realidad y que se pueden expresar artisticamente). Son estos principios que sustentan la

eleccion de determinadas formas artisticas y el uso de ciertas tecnologias con fines estéticos.
Palabras clave: arte contemporanea; posthumano; principios; autoescultura; perspectiva.

Abstract: This study starts from an initial question, which is the possibility of enunciating a
post-humanist art. In order to reach an answer, an analysis was carried out of a certain set of
works and artists who work with this theme and which allows us to assert that it is an art that
aesthetically manifests the theories of post-human doctrines. It was verified in these artistic
practices the existence of some aesthetic principles, namely, the principle of self-sculpture
(freedom to project oneself) and the principle of pluralization of perspectives (non-human
perspectives of reality and that one can express them artistica). These principles underlie the

choice of certain artistic forms and the use of certain technologies for aesthetic purposes.

Keywords: contemporary art; post-human; principles; auto-sculpture; perspective



1. Introduccion

El objeto de este estudio es reflexionar la obra de arte posthumanista en las artes visuales, lo
que a su vez conduce pensar en un arte posthumanista. Como se demostrara a lo largo del texto,
habra artistas que, aun en diferentes lugares, estaran en sus practicas artisticas trabajando con
la problematica poshumanista en concomitancia con los teéricos de esta doctrina que atn estan

desarollando sus bases teoricas.

No es facil conceptualizar el posthumanismo. Existe un consenso entre los expertos de que el
posthumanismo y el transhumanismo son teorias dificiles de detallar. Es comin encontrar en
los diversos autores que investigan este tema (tales como A. Miah, R. Braidot y S. Sorgner),
la necesidad de explicar cada matizdel posthumanismo. Esto prueba que aiin no es un tema
consensuado entre los teodricos. El posthumanismo es una doctrina amplia y ambigua que se
divide en varias vertientes. Quizas, el elemento de convergencia que se aprecia entre ellos
es una voluntad de ruptura con el humanismo tradicional y una critica al antropocentrismo
(Hernandez, 2021: 159). Se presentan como un intento de una descripcion no dualista sobre el

hombre.

Este estudio no se dedicard a describir las caracteristicas de cada vertiente. S0lo se mencionaran
lo que son, con base en la categorizacion establecida por Andy Miah (2008), quien la realizo a
partir de un analisis historico del término. A saber: poshumanismo cultural (critica posmoderna
filosofica y cultural del humanismo); posthumanismo filosofico (ademas de la critica filosofica
del humanismo, un rechazo del proyecto de la Ilustracién en general); posthumanismo
tecnologico (transhumanismo, afirma la transformacion radical de las capacidades bioldgicas y
las condiciones sociales humanas a través de la tecnologia). Ademas de estos tres mencionados
por Miah, estan: el metahumanismo (postura intermedia entre el posthumanismo y el

transhumanismo); y el posthumanismo existencial.

Como resulta, las doctrinas sobre el posthumanismo son variadas. Entonces, para este estudio, se
decidi6 adoptar “posthumanista” como el término que englobaria todos: posthumanismo critico;
poshumanismo filosofico; transhumanismo; metahumanismo; y el posthumanismo existencial.
Aqui se esta consciente de ser una eleccion generalizadora. Lo que termina sacrificando la
particularidad de cada vertiente. Sin embargo, permite analizar en términos generales un arte
inspirado en estas doctrinas, sin perderse en minucias y que permitird un discurso textual mas
fluido.

El presente estudio propone manejar las obras de arte poshumanistas desde una Optica diferente
a las relaciones entre arte y tecnologia, arte y ética,o arte e identidad, aspectos que acostrumbran
ser analizados por la literatura especializada. Asi, aqui se busca analizarlos desde un punto de
vista de sus postulados estéticos. Cémo el arte contemporaneo representa con sensibilidad las
doctrinas posthumanistas. Para lograr este alcance, a semejanza de un estudio etnografico, se

analizo, estudid y visualizo diversas précticas artisticas poshumanistas. Se ley6 y vio varias



entrevistas a artistas para comprender mejor y fielmente la propuesta estética poshumanista. A
partir de la informacion recogida, se prosiguid una reflexion filosofica y se observo que surgian
algunos principioscomo fundamento de tales practicas artisticas: principio de autoescultura y

pluralizacion de perspectivas.

El trabajo se estructura de la siguiente manera: las dos primeras partes investigan las condiciones
de posibilidad de afirmacion de un arte poshumanista, no como movimiento artistico sino como
practica artistica contemporanea que manifiesta doctrinas poshumanistas. La tercera y cuarta
parte estan dedicadas a los postulados estéticos del arte poshumanista: la autoescultura y la
pluralizacion de perspectivas. En estas secciones se presentaran algunos artistas, sus ideas y
obras de arte, no como ilustracion o validacion del argumento, sino como punto de partida para

la reflexion y el debate aqui propuestos.
2. Las condiciones para el advenimiento de un arte posthumanista

La primera pregunta es si existe la posibilidad de hablar de un arte posthumanista. Este estudio
asume una respuesta positiva a dicha pregunta, es decir, existe un arte posthumanista con sus
propios valores e ideales, éticos y estéticos. En Culturas e artes do pos-humano (2003), Lucia
Santaella discute el proceso por el que ha pasado el Arte, desde el Renacimiento hasta nuestros
dias, y que corrobora para la génesis de la realizacion de un arte posthumanista. De este proceso,
se destaca tres aspectos sefialados por la autora: la hibridacion (una especie de bricolaje) de las
artes; la exploracion de las tecnologias contemporaneas con fines artisticos; y la emergencia del

cuerpo en el arte.

La hibridacion es el uso de diversos soportes, materiales y técnicas, como el collage, para

producir una obra. Como explica la autora:

“Hay muchas artes que son hibridas por su propia naturaleza: el teatro, la opera, la
performance son las mas obvias. Hibridos, en este contexto, significa lenguajes y
medios que se mezclan, componiendo un todo mezclado e interconectado de sistemas
de signos que se unen para formar una sintaxis integrada. [...] En este territorio, los
procesos de intersemiosis se iniciaron en las vanguardias estéticas de principios del siglo
XX. Desde entonces, estos procedimientos se fueron acentuando hasta alcanzar niveles
tan intrincados como para pulverizar y poner en cuestion el propio concepto de artes
plasticas. (Santella, 2003: 135)

El segundo punto es la asimilacion de las nuevas tecnologias en el quehacer artistico. Ahora
bien, recuerda la autora que siempre ha existido la técnica para producir arte. Sin embargo,
debido a la Revolucion Industrial, Santaella entendiente el fin de la exclusividad de la artesania
en las artes y el surgimiento de las artes tecnoldgicas, como en el caso de la camara fotografica
— la maquina —, que supondré una ruptura de la premisa humana de reproducir imagenes. El

arte tecnologico surge como aquel en el que el artista produce su obra mediante dispositivos



maquinicos. Aunque en los afios 50 y 60 del siglo XX, movimientos como Fluxus y otros
adoptaron una postura critica y satirica hacia la maquina, induciendo a la sociedad de la época
a reflexionar su actual estado high tech. El hecho es que surge ingenieros-artistas que revelan
el potencial creativo en el uso de la tecnologia de vanguardia con la aplicacion de modelos

matematicos y cientificos.

El uso de hirreamientas tecnoldgicas mas recientes como: digital; realidad virtual; ingenieria
genética; computacional abri6 nuevos horizontes para la creacion artistica e hizo posible el
surgimiento del ciberarte, el bioarte, el arte robdtico y otras formas de expresion artistica.
La alianza entre arte y tecnologia, con fines artisticos, permitié explorar nuevas formas de
experimentar la sensorialidad y la sensibilidad. Como explica Santaella “lejos de apropiarse
de los dispositivos tecnologicos como simples medios o incluso como extensiones sensoriales,
los artistas llevan hasta sus tltimas consecuencias su caracter de protesis corporales y mentales
expansivas, capaces incluso de transmutar nuestro sistema nervioso, sensorial y cognitivo”.
(2003: 180)

El tercer, y tltimo punto,que pone de relieve Culturas a arte do pos-humano es el movimiento
del Arte de volverse hacia el cuerpo, es decir, el propio cuerpo del artista se ha convertido en el
soporte de la obra de arte. En el arte, toda la tradicion hasta el siglo XIX, miraba el cuerpo como
el contenido de la representacion visual. Inicialmente objeto de su obra, el cuerpo del artista
pasoé a ser el sujeto, la fuente primaria de sus obras (Santella, 2003: 251). De representacion
mimética, el cuerpo humano pas6 a ser torcido, deconstruido con el arte de vanguardia. El
marco del cuadro era un limite que habia que romper, porque los lienzos ya no podian con él.
Se emancipa de ¢l y pasa al propio cuerpo del artista, es decir, su piel se transforma en un lienzo
sobre el que trabajar. Si antes los sentidos mds utilizados por un artista en su obra eran la vista

y el tacto, ahora interviene todo el conjunto somatico.

El arte visual del siglo XX est4 sefialado por el arte de la performance, en el que su objeto era
el cuerpo en accion, convirtiéndose mas tarde el propio cuerpo en objeto en el arte. Pero no se
detuvo aqui. Se produce otro movimiento: de volver al cuerpo biologico. Se sigue explorando
el cuerpo, en adelante en una direccidon hacia el interior, sin ninguna connotacion espiritual o
moral. A fin de alcanzar al niicleo de la subjetividad y la identidad del hombre, que se comprende
como vinculado al cuerpo, o no. Al igual que el cuerpo, la subjetividad y la identidad también
pueden ser subyugadas, modificadas, reconstruidas por el acto de la voluntad del sujeto. Este es
el busilis, la subjetividad se ha convertido en un objeto manejable. La postura de volverse hacia
el cuerpo somatico es la exploracion y manipulacion del cuerpo como parte visible y tocable
de la identidad y la subjetividad. Modificar y reconstruir el cuerpo es, de hecho, modificar y
reconstruir el “yo” y su identidad. Se transforma en un proceso organico, o sea, una humanidad
que muere y otra se rehace. Conduce a la inexorable pregunta antropologica: ;qué significa ser

humano?



Lo que se ha pretendido hasta aqui ha sido mostrar un panorama en el que se inscribe y se realiza
el arte posthumanista. Ademas, estos tres puntos forman un escenario que permite comprender

la afirmacion de un arte posthumanista y sus principios.
3. El arte como manifestacion de las doctrinas posthumanistas

La pregunta presentada es: ;qué significa un arte posthumanista? Es algo dificil de
conceptualizar, como bien han expuesto Kordic et al. (2016) “definir el arte posthumanista es
definir el posthumanismo que, como puede verse, no tiene un significado tinico y cohesionado™"
. El arte posthumanista est4 intrinsecamente relacionado con las doctrinas posthumanistas que
pretenden reescribir la definicidon misma de ser humano, ya sea a través de una reconstruccion
orgénico-maquica del cuerpo fisico, ya sea a través de la conformacion del yo-psicologico y la
expansion de la identidad. Segiin Ardenne (2004: 28), “lo ‘posthumano’, entendido asi, es el

futuro de lo humano sin lo humano, mas bien, con €l en términos de mutacion realizada”.

De ese modo, se entiende por arte posthumanista, en esta investigacion, todas aquellas
manifestaciones artisticas que expresan, a través de la sensibilidad, las doctrinas posthumanistas
de rechazo al pensamiento humanista tradicional, superando las certezas metafisicas y sus
universales antropoldgicos, en el que el cuerpo es una realidad ductil, susceptible de ser
transformada y reconstruida, y asi ampliar el concepto de individuo,o hacerlo fluido, a nuevas
y diferentes identidades. El arte posthumanista es la propuesta de otra sensibilidad relacional,
en la que los seres humanos ya no se ven a si mismos como una especie exclusiva, sino que son
invitados a una nueva relacion consigo mismos; con otras especies; con el medioambiente; con
las maquinas; y con el cosmos. Esta sensibilidad s6lo puede alcanzarse con la transformacion
de la naturaleza biolodgica heredada (vision postdarwinista) o con la superacion del restringido
concepto ilustrado del Hombre (visién no antropocéntrica). Se trata de una propuesta estética
que se caracteriza mas por el aspecto instructivo, educativo, que por la contemplacién de una

belleza, ya sea humana o natural.

La finalidad de todo concepto es dar forma, concebir una idea y termina por organizar y fijar
las directrices de un pensamiento. Sin embargo, la variedad de artistas, formas, obras y temas
hace que el arte posthumanista no sea homogéneo, por lo que se presenta como un desafio al
concepto anteriormente planteado. Aln asi, ayuda a orientar en este estudio. En cierto sentido,
esto es lo que Andy Miah (2012) ha logrado en Bioarte: actuacion transhumana y posthumana.
El parte de una definicion de bioarte para identificar temas comunes entre el arte transhumanista
y el posthumano. A continuacion, interpreta algunas obras que le llevan a rechazar la definicion
colectiva de bioarte para llamar la atencion sobre su contexto sociopolitico y bioético. Su
proyecto consiste en interpretar el bioarte desde la perspectiva del pensamiento transhumanista

y posthumanista.

1. En original: To define posthumanist art is to define posthumanism which, as it may, does not
have a single, cohesive meaning.



Miah propone distinguir el arte transhumanista como aquel relacionado con las obras de arte
que abogan por la transgresion de los limites bioldgicos a través de la ciencia y la tecnologia;
y el arte posthumano serian las practicas artisticas que pretenden examinar las implicaciones
sociopoliticas de tales modificaciones y las nuevas relaciones biopoliticas. Segun entiende el
autor inglés, el bioarte se situaria en la interseccion de estas dos artes (2012: 88). Este punto
en comun que justificaria una obra de arte bajo la denominacién de bioarte. La interseccion
entre el arte transhumanista y el arte posthumano seria considerar lo que puede cambiar en la

humanidad, por conseguiente en la biosfera en la que habitan las personas.

Lacitaalainvestigacion de Miah estd justificada porque sefiala dos cosas importantes. La primera
es la observacion de que la diversidad de artistas, temas, medios y obras hace dificil llegar a una
definicion colectiva, por lo que es necesario examinar a cada artista y obra. La segunda es que
seria un error afirmar que los artistas cuya obra puede interpretarse como arte posthumanista
pretendian explicitamente establecer una conexidon con los conceptos de transhumano y
posthumano. Ahora bien, muchos de los tedricos pioneros de la doctrina posthumanista (como
F. M. Esfandiary; N.Vita-More; M. Minsk; Thab Hassan; Donna Haraway; y N. K. Hayles.)
fueron coetaneos de los artistas que comenzaban sus experimentos con el uso de la ciencia y
la tecnologia, como en el caso de Sterlac y ORLAN. El autor inglés recuerda la dificultad de

afirmar que estos artistas pueden describirse como tipicos del pensamiento posthumanista.

Mas adelante se verd que algunos artistas no se perciben como posthumanos, a pesar de ser
conscientes de actuar con una estética posthumanista. Por otro lado, hay artistas que se sienten
pertenecientes a una especie no-humana, como el caso del musico espafiol Kai Landre que
se entiende a si mismo como cyborg, 0 Manel Aguas (Manel Mufioz) que prefiere el término
transespecie porque connota una visidon mas amplia, que alcanza otras percepciones de larealidad.
No obstante, el objetivo de esta reflexion no es categorizar obras y artistas por grupos trans,
meta o posthumanos, ni por aquellos que se autoafirman ni por otros que, aunque no renieguen
de su caracter de humanidad, pueden tener su obra clasificada en la temdtica posthumanista.
De hecho, a partir del establecimiento de un didlogo con artistas y obras que abordan el tema
posthumanista en el arte, fue posible comprender el pensamiento que lo impregna. El presente
estudio, en lugar de tratar a cada artista u obra de manera particular, aborda varias obras de
arte contemporaneo como un todo, y al ponerlas en didlogo fue posible percibir la presencia
de algunos principios que subyacen en ellas. Aqui se plantea dos de ellos: el principio de la

autoescultura y el principio de la pluralizacion de perspectivas.
4. Principio de la autoescultura

En 2018, en la ciudad de Barcelona, el joven artista Joe Dekni realiz6 una performance en la que

implant6 un dispositivo tecnoldgico en sus pomulos. Este dispositivo le permite desarrollar la



capacidad de ecolocalizacion?, es decir, sentir las vibraciones de su entorno. La performance en
forma de cirugia cont6 con la presencia de invitados, musica e instalacion audiovisual. Segun
Fénix Bindrio, el ingeniero mecatrénico y director de Cyborg Foundation Labs que ayudo a
implantar el nuevo 6rgano en Dekni, el gran objetivo es el poder de disefiarse a si mismo. La
propia carne del joven artista se transforma en la materia prima de su actuacion. Esto demuestra

la mentalidad moderna de la carne humana como objeto experimentable y modificable?.

La performance de Dekni es una ilustracion viva de lo que Paul Ardenne nombré de principio
de la autoescultura. Es decir, un medio de recreacion, de adecuacion del cuerpo (2004, p.26).
Desafortunadamente, el pensador francés no profundiza demasiado en este principio, pero se
observa que desde el punto de vista del artista hay un nuevo gesto que apunta a la reconstruccion
del cuerpo. En virtud de ello, se entiende el papel de instrumento que la ciencia y la tecnologia
desempefian para varios artistas (tales como Moon Ribas, Neil Harbisson, Kai Landre y otros),

como posibilidad de autoesculpirse.

Para comprender el principio de la autoescultura, es interesante analizar esta forma artistica
(la escultura) que es recurrente en el arte posthumanista. El origen de esculpir procede del
latin scalpere (cortar, tallar) y con el paso de los afios el lenguaje coloquial la ha transformado
en sculpere. Al principio ambas palabras coexisten hasta que poco a poco sculpere empieza a
denotar esculpir, mientras que scalpére mantiene su significado original de cortar, hacer una
incision. En definitiva, lo que resulta evidente es que esculpir es un acto de cortar algo, de
hacer una incision. Tanto es asi que Plinio el Viejo distinguia la escultura en tres categorias: la
escultura en sentido estricto (esculpir marmol y piedra); el arte de cincelar metales, como el
bronce; y la plastica, entendida como el arte de modelar arcilla o yeso. Asi, segin la distincion
de Plinio el Viejo, la escultura, a excepcion del modelado, contiene intrinsecamente la accién
de tallar. La sensacion que se tiene es que el acto de esculpir tiene una cualidad destructiva, que

es necesario tallar algo, sustraer su exceso para construir, para transformar.

Medio siglo antes que Dekni, la artista plastica francesa ORLAN (Mireille Suzanne Francette
Porte) utilizaba la cirugia plastica como experimento estético. Una de las pioneras en esculpir su
propia carne. Contemporanea el arte corporal (bodyart), ORLAN define su obra artistica como
Arte Carnal, es también la creadora del Manifiesto del Arte Carnal (L’Art Charnel) que define

2. La ecolocalizacion es un sentido existente en algunos animales, como murciélagos, delfines,
ballenas y otros, que permite reconocer el entorno sin ayuda de la vista. El animal emite una
onda sonora que choca contra un objeto, produciendo un eco que proporciona informacién so-
bre la distancia y el tamafio de ese objeto.

3. Un ejemplo es el bodyhacking, un tipo de grupo que cree que puede cambiar activamente
el cuerpo o la mente de una persona para que refleje mejor su creencia sobre cudl seria su “yo
ideal”. Sus adeptos se identifican como body-hackers (biohacker o grinders), insertandose bajo
la piel desde dispositivos de seguimiento e imanes hasta baterias y etiquetas de transmision por
radio.



como “una obra de autorretrato en el sentido cldsico, pero con medios tecnolégicos propios de
su época. Oscila entre la desfiguracion y la refiguracion™ (ORLAN, [s.d.]). El objetivo de Arte
Carnal no es el resultado quirurgico plastico final, al contrario, es una critica de los canones
de belleza. ORLAN hace un arte provocador, una invitacion a reflexionar sobre el estatus del

cuerpo, en especial del cuerpo femenino, que fue y es idealizado por diferentes grupos sociales.

ORLAN define su practica artistica como un autorretrato. Tanto es asi que en La reencarnacion
de Sainte ORLAN (1971) su serie de nueve cirugias-performance (cirugias plasticas) a las que
se sometio, tuvo como paradigma el rostro de la joven de El nacimiento de Venus (1483), la
Gioconda y Nefertiti. ORLAN puede mirarla pintura, pero su pratica es semejante al de una
escultora. Puesto que ella esculpe su propio rostro, sustraerlo, transformarlo, algo inherente de
la escultura. Incluso porque la idea de carne est4 presente en el propio nombre de la obra. La
obra Cuerpo en cuarentena esta compuesta por cuarenta autorretratos que revelan los resultados
de las cirugias desde el primer hasta el cuadragésimo dia. Esta obra muestra que el material
de su propia obra de arte es su cuerpo/carne, un cuerpo esculpido, deformado, subyugado. Es
posible seguir su proceso de curacion, ver las hinchazones y hematomas, las huellas del bisturi.

Cuerpo en cuarentena presenta el lado omitido por la industria de la belleza.

Hay una razoén para todo esto, ORLAN esta lejos de ser sadomasoquista, al revés, uno de sus
lemas es: a bas la douleur! (jabajo el dolor!), ya que el dolor es anacrénico en su opinion. Otra
performance, Le Drapé-le Baroque (1979), es muy representativa de las ideas de la artista
francesa. En esta performance, ORLAN se cubre por entera con una voluminosa indumentaria
blanca, repleto de drapeados. ORLAN es transportada por cuatro hombresen un tipo de paso, en
una evidente referencia a las procesiones con estatuas de santos. Luego la bajan y poco a poco
ella se va desnudando, primero la cabeza, dejando al descubierto su pelos, a continuaciéon uno
de sus pechos queda al descubierto. Las performances Vierge noire manipulant la croix blanche
et la croire noire n* 24 (1983) y Vierge blanche aux deux croix et regard en coin (1983), retoman
la misma idea que la anterior, en un contraste entre el exceso de ropa y la desnudez. ;Estaria
la artista realizando algun tipo de profanacién? Segiin ORLAN, el cristianismo sacraliz6 el
cuerpo y, a su vez, nego la existencia de un cuerpo-placer sustituyéndolo por un cuerpo-culpa,
condenado al sufrimiento. La dramatizacion en Le Drapé-le Baroque expresa la profanacion
del cuerpo, una profanacion en el término de Agamben. Segtn ese filosofo, profanar es restituir
al libre uso de los hombres, al uso comun, lo que habia sido sacralizado, es decir, separado a lo
divino (Agamben, 2009: 45). El interés de la artista francesa es el placer corporal. Sus palabras
son: “Creo que no soy mas que un cuerpo. Totalmente un cuerpo” (Grigg Edo, 2017) y convirtio
el cuerpo en su arte, o como aseverdé Markarian (2017), dramatiz6 su cuerpo transformandolo

en una estatua de si misma.

4. En original: L’Art Charnel est un travail d’autoportrait au sens classique, mais avec des
moyens technologiques qui sont ceux de son temps. Iloscille entre défiguration et refiguration.



Otros artistas que representan el principio de la autoescultura son los pertenecientes a la
Transpecies Society, como Neil Harbisson, Moon Ribas y Manel De Aguas. Estos tres artistas
tienen la peculiaridad de identificarse como cyborg, o transespecies, es decir, no se perciben
a si mismos como humanos. La Transpecies Societyforma parte de la Fundacion Cyborg, que
reivindica el derecho a “disefiarse a si mismo”, o sea, la soberania corporal para implantarse
tecnologia en el cuerpo sin ninguna razén médica que lo justifique. Dibujarse a si mismo es
una metafora del principio de la autoescultura. S6lo que ahora con otra acepcion del término

escultura: el arte de modelar.

En principio, el arte ciborg, entendido aqui como una rama del arte posthumanista, no sustrae
nada de la materia (en este caso el cuerpo humano), el Gnico corte seria el quirtrgico para afiadir
algo. En este punto se hace necesario volver una vez mas a la teoria de la escultura y recordar
el breve tratado de Leon Battista Alberti, Della statua (1462). Alberti distingue tres tipos de
escultores, aqui s6lo se comentara el tercero: los artistas que crean sélo anadiendo materia, por
ejemplo, los que trabajan la plata. Verosimil a los artistas transespecies en los que lo que se
afnade es un artificio técnico. De este modo, el arte ciborg es el movimiento artistico en el que,
mediante la tecnologia, los artistas esculpen la extension de sus sentidos mas alla de sus propios

limites fisicos.

Neil Harbisson, artista anglo-cataldn, incorpora en si um dispositivo llamado eyeborg. El
eyeborg es un sensor en forma de antena que reproduce en sonidos los colores directamente
frente a sus ojos; es decir, le permite oir los colores, llegando a distinguir hasta 60 tonalidades
de un mismo color. Harbisson entiende el ciborgismo como el arte de crear tus propios sentidos
transformando todo lo perceptible en arte: la “antena es una obra de arte y modificar tus sentidos
es un movimiento artistico. Es tratar tu propio cuerpo como la escultura” (Barbato, 2014)°. Las
palabras de Harbisson no son simples analogias, sino que hace patente la idea del cuerpo como
objeto escultorico, modelable y, por qué no, que se puede manipular. Volvera a repetir esta idea

en otro momento, afladiendo nuevos elementos:

Crear tus propios organos cibernéticos es una forma de esculpir tu propio cuerpo. La
diferencia es que en vez de esculpir con piedra, laton o madera, ahora esculpimos con
hueso, titanio y alambres. Otra diferencia es que la escultura es viva e interactiva. El artista
es al mismo tiempo la obra de arte, y la vida cotidiana se convierte en la representacion.

No tengo partes del cuerpo artificiales, sino artisticas. (Harbisson, 2015).°

5. En original: The antenna is an art work and modifying your senses is an art movement. It‘s
treating your own body as the sculpture.

6. En original: The creation of one own’s cybernetic organs is a form of sculpturing one’s
own body. The difference is that instead of sculpturing with stone, brass or wood, we are now
sculpturing with bones, titanium and wires. Another difference is that the sculpture is alive and
interactive. The artist is at the same time the artwork, and daily life becomes the performance.
I don’t have artificial body parts, I have artistic body parts.



Este juicio, de esculpir el cuerpo con la implantacion de tecnologia para trascender los sentidos,
por parte de Harbisson se basa en el supuesto darwiniano de la evolucion de la humanidad, en
el que el hombre estaria en constante evolucion. Asi, justificaria la expansion de los sentidos vy,
consecuentemente, de la percepcion. Es importante destacar que, para Neil Harbisson, se trata
de una declaracion artistica, el eyeborg es un dispositivo que expande sus sentidos y le permite

expresarse artisticamente de una manera diferente.

La distincion de esculpirse, entre el artista anglo-catalan y la artista francesa, es que para esta
ultima se trataba de una mimesis de los iconos de la belleza femenina en el arte occidental,
mientras que para el primero esculpir el cuerpo es el medio de esculpir la mente. La creacion
de nuevos sentidos permite al sujeto nuevas percepciones y la remodelacion de su mente.
Cada vez que el hombre anhela cambiar algo que le es interno lo hace siempre por medio de
alguna alteracion visiblemente externa, y nétese que lo hace por necesidad existencial. Asi, para
provocar una transformacion interna en la forma de percibir la realidad, Harbisson defiende una

modificacion corporal en nuevas formas de trascender los sentidos.

Manel De Aguas (o Manel Mufioz), artista transespecie catalan, es otro que comparte la misma
idea que Neil Harbisson, que la creacién de 6rganos cibernéticos es unamanera de crear una
nueva percepcion y modificar la mente. A través de su perspectiva de fotografo, asemeja el
cerebro a una camara. Al igual que en la fotografia, que literalmente significa escritura de la luz,
lanueva percepcion desempefiaria el papel de la luz en el cuarto oscuro, creando una nueva grafia
en el cerebro. De Aguas, por ejemplo, tiene en su cuerpo un 6érgano sensorial barométrico que
le permite percibir los cambios de presion atmosférica en su cuerpo, precisamente en su craneo.
La razén que le hiz6 afiadir un dispositivo cibernético a su cuerpo es una razon volitiva, por
eleccion de vida. Segiin De Aguas, la unidn entre biologia y tecnologia se da en el hombre como
un proceso casi natural, porque la sociedad contemporéanea ya la utiliza como una extension del
cuerpo. Es un estilo de vida en el que se tendria la libertad de elegir o no incorporarla. Para él,
no se trata solo de agregar tecnologia, lo hizo, principalmente por voluntad artistica: “crear una
nueva percepcion como forma de arte: fue y es una curiosidad artistica” (Ferrera, 2018). De

Aguas esta acentuando ser un acto voluntario, que el sujeto se provoca a si mismo.

Al igual que Harbisson y Manel De Aguas, la coredgrafa catalana Moon Ribas también ha
instalado un dispositivo cibernético como parte organica de su cuerpo. Se trata de un sensor
sismico, al principio insertado en el codo y mas tarde en los pies. Se llama Sentido Sismico y,
como su nombre indica, le permite percibir en tiempo real todos los terremotos que se producen
en la Tierra mediante vibraciones. Para Ribas dibujarse a si mismo, autoesculpirse, nunca
estuvo basado en un anhelo de mejorar las capacidades, de ser mejor, ni por una necesidad
epistemologica de saber cosas. Pero en sentir, ésta es la palabra clave en Ribas. La alternativa
de crear o afnadir nuevos sentidos al cuerpo a través de la tecnologia esta relacionada con la

exploracion de nuevas experiencias.
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En Ribas esta opcion artistica es evidente. La danza es el arte del movimiento. El deseo de
modificar su cuerpo es fruto de la fascinacion por el movimiento y sus espectaculos son el
resultado directo de la interaccion entre el movimiento de las placas tectonicas. Ribas, al igual
que sus colegas antes mencionados, tiene la conviccion de que esculpiendo su propio cuerpo

lograra la modificacion de la mente, su motivacion es artistica: como un arte en si mismo.

Por ultimo, el artista de performance Sterlac (Stelious Arcadiou) que en 2007 ha creado,
mediante cultivo celular, una protesis de oreja humana y que posteriormente se la implantd en
el brazo izquierdo. Conocido como Extraear, €l proyecto estaba conectado a un moédem y un
ordenador, capaz de transmitir sonidos de audio. Segun el artista, el oido no es sélo un 6rgano
de la audicion, sino también del equilibrio, y una tercera oreja apuntaria a excesos visuales y
anatomicos, asi como a una reorientacion del cuerpo. Sterlac no se entiende ni como cyborg ni
como transespecie. Se rige por el interés del uso del cuerpo como medio directo de expresion.
Tiene una interpretacion del cuerpo como estructura sistémica, una maquina. No se trata de
comparar el cuerpo del hombre con una maquina, ¢l lo entiende como un sistema operativo
ampliado, no s6lo como una entidad psicobioldgica. El cuerpo es una mera “criatura quimica
de carbono”, que se vuelve obsoleta y condiciona el comportamiento agresivo. La razén por la
que Sterlac recurre a la tecnologia es obtener una mejora, un analisis del disefio evolutivo del

cuerpo humano.

El anhelo de Sterlac por esculpir el cuerpo humano estd impulsado por el deseo de deconstruir
la arquitectura evolutiva (nombrado asi por él), para modificar, ampliar, mejorar y aumentar
las capacidades del cuerpo con el acoplamiento de la tecnologia. También quiere proyectar su
presencia fisica en otros lugares. Sus ideas transmiten la sensacion de la existencia de alguna
carencia corporal que puede resolverse mediante la autoescultura. En resumen, para Sterlac el

cuerpo es un sistema vivo que puede esculpirse.

El elenco de estos artistas, con su diversidad de trabajos, permite identificar la practica del
principio de la autoescultura. En efecto, si esculpir es cortar algo, moldearlo, ;qué es lo que
se talla en la obra de arte posthumanista? Sea cual sea el anhelo o la razon artistica, lo cierto
es que el arte posthumanista propone la ductilidad corporal del hombre. Esculpe literalmente
al hombre con un cuerpo reconstituido, reinventado. Se ha convertido en un material como la
piedra, el metal, la madera o cualquier outro material. Como ha sintetizado Rodolfo Wenger
(2011), en estas manifestaciones artisticas el cuerpo pasa de una realidad estable a un proyecto

maleable en el que el cuerpo posthumano es el término medio entre lo organico y la maquina.
5. Principio de la pluralizacion de perspectivas

Las obras de arte posthumanistas, asi como las doctrinas posthumanistas, postulan la
descentralizacion del hombre del centro del universo. Kordric et al. (2016) comentan que la
teoria posthumanista contemporanea adopta una vision objetivada y post-antropocéntrica del

avance humano, defendiendo el papel activo de los agentes no-humanos. A pesar de utilizar el
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recurso de una conceptualizacidon negativa, es decir, afirma al otro desde lo que no es, en este
caso no-humano, se refiere a animales, vegetales, maquinas, robots entre otros. El tema del

debate es que ya no habria distincion entre lo humano y lo animal, lo artificial y lo natural.

Antes de desarrollar el significado de este postulado para el arte posthumanista, se hara algunas
consideraciones de la teologia de Narsai. Narsai fue un te6logo sirio-cristiano perteneciente a la
tradicion antioquena. El pronuncio6 una serie de homilias durante el siglo V en las que considera
el estatus del hombre en el orden de la creacion, especialmente el aspecto de ser imagen de
Dios. En la Antigliedad era comun que las ciudades tuvieran una estatua o algin otro simbolo
que representara la presencia del soberano en ese lugar. Era el vinculo del lugar con el soberano.
Narsai interpretara el texto de Génesis 1:26, del hombre creado a imagen y semejanza de su
Creador a partir de la optica de que el hombre fue puesto en el mundo por el Creador como
imagen visible de su divinidad trascendente. Toda la creacion, de esta forma, miraria al hombre
e identificaria en €l el camino para conocer, amar y servir a Dios (McLeod, 1995: 39). El ser

humano como imagen seria el vinculo entre el universo y el Creador.

Es evidente que las teorias posthumanistas discreparian dela concepcion de Narsai, no por
razones teoldgicas o ateoldgicas. Lo que se postula hoy en dia es que el hombre no es el centro
del universo, es mas, no es el centro de nada. Tampoco es la imagen de nadie, salvo quiza de
si mismo. La filosofia, la Teologia y, en cierta medida, las Bellas Artes, son cuestionadas por
el pensamiento posthumanista por haber propagado una imagen soberana y antropocéntrica
del hombre. Ciertos artistas, como el peruano Luis Enrique Zela-Koort Accinelli, sostiene que
la cultura humana es un culto al hombre y su relacion con el mundo se caracteriza por la
dominacion. La propuesta artistica de Zela-Koort es deconstruir las dinamicas conceptuales
del Antropoceno entre cultura y naturaleza, natural y artificial. Su obra Singularidades (2018),
por ejemplo, mediante herramientas de inteligencia artificial e impresion 3D, viene a indagar
si la creacion artistica es una exclusividad humana, si se puede pensar en la posibilidad de una

estética de un artista no-humano.

En general, la sentencia de Protagoras “el hombre es 1a medida de todas las cosas” serd rechazada
por los adeptos del posthumanismo. Porque, al fin, lo que quiere el hombre es darse aires de
grandeza. Se trata de una creencia humanista que hoy estaria en descrédito, o mejor dicho,
en crisis (Raniseh y Sorgner, 2014: 16). La verdadeira critica se dirige a toda la tradicion de
pensamiento occidental. Sin embargo, no es Protagoras el blanco de las criticas de los tedricos
posthumanistas, sino el fildésofo moderno René Descarte, responsable de la razon moderna.
Razon que escindid la realidad en sujeto/objeto, en la que la Naturaleza se convirtié en un simple
objeto de andlisis, a investigar, a describir, un juguete en manos humanas. Ademas, Descartes
es visto, junto con Kant, como uno de los principales representantes de una antropologia
dualista en la que el ser humano es descrito como poseedor de un cuerpo material con un alma
inmaterial y la razon, perteneciente al dominio del alma, gana relevancia sobre lo sensual.

(Sorgner, 2014: 33). Esta filosofia estaria en el origen del Humanismo de los tiempos modernos.
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Como ya se dijo, las teorias posthumanistas propagan una postura anti-antropocéntrica, en la
que es necesario desplazar el hombre del centro del universo, que ¢l mismo se situd.Es asumir

la diversidad de especies y, en consecuencia, de perspectivas sobre la realidad.

(Como se demuestra artisticamente esta actitud de descentralizacion de lo humano? La obra
The Lizard Gaze (2016), de la artista multimedia Kristina Pulejkova, puede ser til como
representacion de lo que aqui se argumenta. The Lizard Gaze es una videoinstalaciéon que une
infografia, objetos de impresoras 3D, presentados en un tono serio y um poco de humor. La
obra de Pulejkova comienza con la interrogacion: “; Te has preguntado alguna vez donde esta
el placer de la forma?(you asked where is the pleasure in form?). De fondo se oye el sonido del
mar. Pulejkova hace referencia al mito del nacimiento de Afrodita y, por tanto, a toda la cultura
clasica grecorromana, pilar fundamental de la cultura occidental. El cuestionamiento inicial de
The Lizard Gaze trae el antiguo debate sobre la cuestion de la forma. A continuacion, la video-
instalacion presenta cabezas de esculturas femeninas griegas, realizadas mediante impresoras
3D y otras en piedra. Contintia con la reflexion de que el ser humano ha visto la belleza de la
forma dispuesta en proporcion. Después aparecen los protagonistas de la obra, dos lagartos, al
principio como modelos mecanicos, semejantes a un juguete, y después en animacién en 3D.
Estan dialogando y deciden explorar, entrar en la cabeza de Afrodita para inspeccionarla por
dentro. Entrar en Afrodita es entrar en la realidad de la forma. Los lagartos estan dentro de la
forma para juzgar la belleza, pero no hay belleza: “a veces una forma puede ser s6lo una cascara
y muy transparente” (sometimes a shape can be just a husk and ful transparent) dira el lagarto.
Estan en una especie de trabajo de investigacion, analizan, buscan internamente. Pulejkova

acenttia que el lagarto conoce tactilmente, conoce caminando.Son lagartos exploradores.

La exploracion de los lagartos en The Lizard Gaze concluye con ellos en la playa junto a una
cabeza de mujer y una réplica de la Venus de Milo tendida en la arena, con la cAmara alejandose
de ellos hacia el mar. Em esse momento, uno de los lagartos declara: “Inspeccionen el interior.
Encuentren la belleza en el terreno” (Inspect thein sides. Find beauty in terrain). Se podria decir
mucho sobre la obra, pero la cuestion es que para Pulejkova el mundo estd hecho de multiples
realidades, no solo de las que pertenecen al punto de vista del hombre y su interpretacion. Los
lagartos, segun la artista, son la representacion simbolica del otro, de una mirada no-humana
sobre el arte. Hay que tener en cuenta que para la estética clasica, los sentidos para captar la
belleza son el oido y la vista, en The Lizard Gaze los protagonistas conocen y sienten la belleza
tactilmente. Por eso el caminar de los lagartos, en un acto peripatético, refuerza la idea de que

la percepcion de la belleza también puede ser distinta porque el sentido utilizado es distinto.

En The Lizard Gaze, los lagartos son animales, pero también son presentados como maquinas.
La obra juega precisamente con lo natural/artificial, lo no-humano, y con que cada uno tiene una
vision del mundo. Pretende presentar que existe una pluralidad de perspectivas y que la humana
es una entre muchas. Las obras de Kristina Pulejkova, en general, demuestran una preocupacion

por la cuestion medioambiental, por lo que propone una “tecnologia inmersiva”. Estar dentro
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de la cabeza de la escultura femenina, asi como de los lagartos, es proponer que el publico
también lo esté, que experimente una vision diferente de la suya. Por eso, la artista utiliza
la tecnologia como herramienta, ofrece nuevas formas de percibir las cosas, una especie de
trascender la percepcion humana con el fin de provocar un cambio en la vision del mundo. Una
vision distinta de la antropocéntrica y, quiza lo mas importante, para permitir la aproximacion

y el reconocimiento del otro.

El arte posthumanista entiende que existe otro, un otro no-humano, que a su vez tiene su propia
perspectiva del mundo y de la realidad, distinta de la percepcién humana. La propia naturaleza,
a veces llamada universo o cosmos, también seria un Otro, es decir, un alterego. La tecnologia
también es un Otro. Es la diversidad de las especies. Kordic et al. lo llaman “pluralizacion
de la perspectiva” en las estructuras de la subjetividad y del conocimiento. No se trata de
rechazar o erradicar la vision del mundo del hombre, sino de ampliarla, en la que la perspectiva
humana seria una mas entre muchas. En palabras de estos autores, los artistas estdn borrando
las fronteras entre arte, ciencia y filosofia y ampliando la comprension y percepcion del mundo
(Kordic et al. 2016). Y a su vez, con la integracion de la tecnologia en sus practicas artisticas,
estos producen nuevas percepciones y expanden la subjetividad posthumana. Dicho de otro
modo, es um proyecto de sensibilidad estética que permite al publico otra percepcion, incluso
multiple, de la vida/realidad, distinta de la tradicional y naturalmente humana. Es la propuesta
de una nueva conexion con el mundo para crear una nueva conciencia y empatia, sobre todo,

con el medio ambiente.

No es inédito en el ambito artistico que las obras de arte propongan formas diferentes de mirar
el mundo, que asimilen otras perspectivas mas alla de la vision tradicional establecida. En otras
épocas el arte visual logré tal hazana. Como en la Ilustracion, se puede citar a Roger Fry, que
promovi6 el llamado arte primitivo de Oceania y el Africa subsahariana. Otro fue Gaugin con
sus pinturas inspiradas en la cultura ocednica. La diferencia, sin embargo, como sefiala Ivan
Gaskell (2019), con la apropiacion y la arrogancia. No obstante, la distincion de las obras de
arte posthumanistas de las practicas artisticas anteriores es que €stas tienen mas que ver con un
perspectivismo cultural, con el objetivo de presentar visiones de otros pueblos y lugares para
establecer una conexion social y cultural. Otras culturas, diferentes relaciones con el mundo,
pero siguen siendo perspectivas humanas. El arte posthumanista propone la diversidad de
especies que se traduce, en consecuencia, en diversidad y multiplicidad de perspectivas sobre

el mundo.

Hay que tener en cuenta que cuando se afirma la multiplicidad de la percepcion, lo que se
postula es que esas percepciones no-humanas son inteligibles para el entendimiento humano.
Y que atributos como la conciencia y la voluntad no son exclusivos del hombre, sino que se
extienden a otras especies no-humanas. El hecho es que para los artistas, en especial los de la
Transpecies Society, ellos serian una especie de vinculo, traductores del universo al hombre.

Como ejemplo, se toma a Pau Prats, un artista cyborg con un sensor de radiacion ultravioleta
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como organo, que se lo implantd por dos motivos: el artistico, para estar conectado al sol y
crear asi su propia percepcion de la realidad; y el activista, para concienciar sobre el peligro
de la radiacion ultravioleta ante el que la gente es indiferente. Lo que Prats busca al ampliar su
percepcion de la realidad, mas allé de lo humano, es tomar un mayor grado de conciencia del

mundo y comunicarselo a los humanos, que por limitacion biolodgica no pueden darse cuenta.

Artistas como Moon Ribas y Kai Landre son conscientes de esta funcion de eslabdn, casi
sacerdotal, entre la Naturaleza y el hombre. El trabajo de Landre, en su comprension, se asemeja
al de un traductor, pues junto a su sentido cosmico permite experimentar los rayos cosmicos y
transformar la frecuencia en una nota musical, llegando a una melodia del Cosmos — aunque
Landre dice que el universo es disonante y no melddico — comprensible para los habitantes de

la Tierra.

El caso de Ribas es singular, al principio su 6érgano sensor sismico estaba implantado en el
brazo, pero como coredgrafa y bailarina vio que tenia mas sentido que estuviera en sus pies.
El arte de Ribas consiste en transformar las vibraciones que recibe, es decir, los temblores
del planeta, y expresarlos en musica y danza. La obra Waiting for Earthquakes se caracteriza
por la espontaneidad y la incertidumbre, ya que Ribas baila seglin las vibraciones que recibe
su 6rgano sismico en tiempo real. Si no hay terremoto, no hay espectaculo, no hay nada que
presentar al espectador. Ribas es la intérprete de la Tierra, que a su vez es la auténtica autora
de Waiting for Earthquakes. Percusion Sismica es otra obra interpretativa, una performance en
la que Ribas expresa los terremotos ocurridos en un determinado sitio, o en el planeta, hasta
la fecha de la respectiva performance (México 1966-2016; Viena 1967-2017; Sao Paulo 1969-
2019), utilizando un instrumento de percusion (tambor y gong). Ribas ejecuta la percusion
segun la intensidad y los ritmos de los temblores que siente en su cuerpo y, una vez mas, ella
no es la autora sino el vehiculo de la composicion de la Tierra. Percusion Sismica transmite el
mensaje de la Tierra como un ser vivo que late. El arte de Ribas busca descentrar al ser humano.
Debido a su limitacion sensorial, el hombre no percibiria la existencia de muchas cosas, que
uno no es el tnico en existir: “deberiamos conocer mejor nuestro planeta, para convivir mejor
con €1” (Ribas, 2021).

En cierto aspecto, la forma de entender el arte posthumanista, especialmente por parte de los
artistas ciborg, se aproxima a la interpretacion del te6logo Narsai sobre el rol del hombre en el
orden de la creacion. S6lo que desprovista de cualquier elemento teologico. La Divinidad deja
paso a la Naturaleza. La humanidad ocupa el papel que antaio pertenecio al resto de la creacion,
pues debido a su limitacion impuesta por los cinco sentidos es incapaz de comprender todos los
aspectos del cosmos. El artista ciborg, o el individuo posthumano, ejercera la funcion de enlace,
de mediador entre la Naturaleza y la humanidad. El arte posthumanista seculariza la funcion de
vinculo e invierte los roles al asumir la pluralizacidon de las perspectivas y la descentralizacion
del hombre.
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6. Conclusion

El presente estudio tuvo como objetivo reflexionar sobre la posibilidad de enunciar un arte
poshumanista y lo que eso significa. Responder positivamente a esta afirmacion es al mismo
tiempo afirmar la existencia de una propuesta de experiencia sensible de los ideales posthumanos.
Puesto que toda expresion artistica es un proyecto de experiencia estética para un publico que es
invitado a vivirla. Esta investigacion se oriento por la directriz de dejar que los propios artistas
y las obras de arte hablen por si mismos, que expongan sus perspectivas sobre el tema, ya sea
en entrevistas, conferencias y, sobre todo, en exposiciones de obras de arte. Con base en esta
directriz, fue posible identificar la existencia de dos principios que subyacen a una sensibilidad
estética poshumanista’. El principio de autoescultura (como la libertad de proyectarse) y el
principio de pluralizacion de perspectivas (la libertad y experiencia de la capacidad de otros

sentidos, para expandir los sentidos mas alla de los cinco sentidos humanos.

Los principios de la autoescultura y la pluralizacion de perspectivas pueden no ser mencionados
explicitamente en la literatura especializada. Sin embargo, esto no invalida su existencia. De
hecho, el principio de la autoescultura, como se menciond anteriormente, es sefialado por
Paul Ardenne (2004) y esta investigacion buscod profundizar en lo que significa y expresa.
A su vez, el principio de pluralizacion de perspectivas, en el que se deriva de un deseo de
descentralizacion del hombre de dicurso, es identificable en varios tedricos, como Francesca
Ferrando, R. Braidot, S. Sorgner, que estudian las doctrinas poshumanistas. Por tanto, es asumido
por el arte contemporaneo en su conjunto, no solo por los artistas que actuan con la tematica
poshumanista, como demuestra el esteta Nicolas Bourriaud en su Ultima obra Inclusiones
(2021). Lo que se agrega a este principio, desde un punto de vista artistico, es la afirmacion de
que las perspectivas de la realidad de los no-humanos son inteligibles a los humanos y pueden

manifestarse artisticamente. Y el rol del artista es ser un nexo entre humanos y no-humanos.

Lo cierto es que las practicas artisticas posthumanistas, asi como las doctrinas posthumanistas,
pretenden reescribir la definicién misma del ser humano. Son bastantes los criticos con la postura
antropocéntrica y de fuerte rechazo al pensamiento humanista tradicional. Otro elemento que
se agrega, como bien destacan Kordic et al. (2016), es su caracter interdisciplinario, tanto en
la teoria como en la practica artistica, lo que refuerza una apertura al didlogo desde diferentes
perspectivas. La apertura a la diversidad de perspectivas se presenta como un valor de este arte.
Por otro lado, siempre segun estos autores, conduce a una fragmentacion estética, con multitud
de lenguajes artisticos, especialmente la performance. Ahora bien, la eleccion de artistas que

trabajan en temas poshumanistas —como los aqui examinados— para el uso de performances

7. Este articulo es el resultado de una investigacion mas amplia que identifico, tanto en las obras
de arte como en los artistas, la existencia de cuatro principios que subyacen en las expresiones
artisticas poshumanistas. Ademas de los ya analizados aqui, estan el principio de heterosub-
jetividad y el principio relacional. El objetivo es que esos principios sean analizados en otra
oportunidad.
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tiene una razon estética. Expresaria los valores de construirse uno mismo y que hay diversidad
de miradas sobre la realidad, mas alla de lo humano. Quieren despertar en el publico empatia
por otros seres no-humanos. Dado que el arte poshumanista es el eslabon en la relacion entre

los humanos y otras especies.
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Resumen

Este ensayo propone apreciar la evolucion de los problemas acerca de la comprension ontologica
de la imagen fotografica y su derivada, la pelicula, frente a la sofisticacion de los aparatos de
su produccion. La libertad creacional en la confeccion de las imagenes hechas en maquinas
oOpticas es inversamente proporcional a su credibilidad como documentos. Desde su aparicion
en el paisaje humano, en cuanto objeto cultural, la tecnologia de grabar imégen con luce ha
traido consigo un complejo de aporias sobre cudl seria la naturaleza de la imagen producida por
camaras: {documento o objeto artistico, intencionalmente producido y con significado fabricado?
Consecuentemente: ;ellas son denotativas o, obligatoriamente, connotativas? El desarrollo
de la captura automatica de imagenes, en los afios 1980 representd la primera actualizacion
de la cuestion: (En qué medida, y hasta cuando, sera posible confiar en la fotografia y en la
pelicula como documentos por los cuales el hombre pretende acceder a la realidad? La cuestion
ahora parece estar establecida, definitivamente, frente a la invencion de la fotografia artificial

confeccionada por algoritmos.

Palabras Clave: Realidad; Cognicion; Cibernética; Fotografia; Ontologia.
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Abstract

This essay aims to appreciate the evolution of the problems regarding the ontological
understanding of the photographic image and its derivative, the film, in the face of the
sophistication of the apparatus of its production. The creative freedom in making images through
optical machines is inversely proportional to their credibility as documents. Since its appearance
in the human landscape, as a cultural object, the technology of recording images with lights has
brought with it a complex of aporias about what would the nature of the image produced by
cameras be: a document or an artistic object, intentionally produced and with created meaning?
Consequently: are they denotative or, necessarily, connotative? The development of automatic
image capture in the 1980s represented the first update of the question. To what extent, and for
how long, will it be possible to trust photography and film as documents through which man
aims to access reality? The question now seems to be settled, definitively, in the face of the

invention of artificial photography made by algorithms.

Key-words: Reality; Perception; Cybernetics; Photography; Ontology.

1. Prolegémenos: definicion y localizacion del problema

De modo general, la constante reduccion de las dimensiones de los aparatos electronicos en
nuestra época ha sido compensada con la disminucion de los textos, en numero de palabras y
tamano de las letras, de modo que se adecuen al campo visual del usuario. Esa reduccion cuenta
también con un otro recurso de comunicacion, que es producible y compartible mas facil y
rapidamente cuando comparado a la redaccion: la imagen. Desde su invencion, la fotografia y
su derivada — la pelicula cine grafiada — trajeron inmediatamente una nueva dificultad acerca
de la comprension de su significado ontologico. Dificultad esa que se organiza en la forma del
siguiente dilema: ;Es la fotografia un documento o una representacion de la realidad? En otras
palabras, ;Qué contenido la fotografia entrega al observador: la captura de un hecho, o un

discurso sobre €l?

Esta aporia defini6 y posiciond como problema inicial descubrir si la fotografia tiene o no
una validez objetiva. No es un debate reciente, y el rayo de alcance de la respuesta a esta
cuestion tiene amplitud indefinida, considerando el nivel de dependencia de la vida practica

contemporanea de las imagenes producidas en maquinas opticas.

La cuestion impacta el derecho, que es un medio de solucionar y apaciguar conflictos de intereses
que son inherentes a la convivencia humana. Y si el derecho falla en garantizar justicia, el
resultado ya es conocido. Cuanto al campo forense, la estabilidad ontologica de la imagen

fotografica significa decidir si una fotografia o una pelicula podran continuar a ser admitidos
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como medios de prueba judicial. Desde los departamentos investigativos hasta la instancia
jurisdiccional, la formacion del juicio de cognicion se vale considerablemente de las iméagenes,
de modo que hoy dificilmente se puede concebir la actividad forense sin el recurso a ellas. La
imagen producida por maquinas Opticas se ha tornado una especie de regina probatorum en
el proceso judicial contemporaneo; y definir su credibilidad documental afectara la capacidad
de los tribunales en dar respuestas jurisdiccionales con precision y justeza a las contiendas

sometidas a su autoridad.

La cuestion igualmente afecta a la difusion de noticias, a niveles variados de alcance.
El periodismo, las actividades de reportaje, y, con efecto, las politicas publicas locales e
internacionales, las medidas econdmicas, los pleitos electorales — todo esto se vale de la imagen
como principal instrumento a través de lo cual se pretende conocer realidades que no estan

inmediatamente al alcance de los sentidos, por distancia geografica.

De una eventual pérdida de la pretension de objetividad y equidistancia de la fotografia
también no podra quedarse ilesa la historiografia contemporanea. También no se quedara libre
la historiografia contemporanea, otra vez como consecuencia de una pérdida de su pretension
de objetividad y equidistancia de los hechos registrados. Para el historiador, asi como para el
periodista, habra el riesgo del descrédito, ya que su narrativa sera la inica fuente de transmision

de los acontecimientos.

De modo general: si quedar concluido que la fotografia no muestra objetivamente una ocurrencia
“grabada con la luce” — de pwg (phos: “luce”) + yphow (grdfo: “escrever”) —, entonces
seremos obligados a admitir que el contenido que ella entrega al observador no es la captura

objetiva de un hecho, sino un discurso sobre ¢l.

Con el desarrollo de la hipermedia como recurso logico de procesamiento y exhibicion visual de
datos en las pantallas electrificadas de las maquinas computadoras, la comprension ontoldgica
de la fotografia adquiere nuevas obstrucciones, especialmente si consideramos las aplicaciones
de confeccion algoritmica de imagenes, i.e., las herramientas que han sido difundidas como
softwares de “inteligencia” artificial. { Después de ellos, podran las fotografias ser atin admitidas

como documentos?

La percepcion sensorial (facultad sensitiva), el intelecto (facultad cognitiva) y el deseo (facultad
volitiva), como identifico Aristoteles de Staigeros ', son los tres factores condicionantes de
la accion del hombre. Por esto la conclusion de este dilema afectara directamente a toda la
hermenéutica del paisaje humano, lo que exige minucia y atencion especulativa a respeto. Si
eventualmente se concluye que estd definitivamente sustraida al instrumento fotografico la
propiedad de entregar objetivamente el registro de hechos a quien observa una imagen, entonces
la fotografia pierde su credibilidad en cuanto documento. ;Qué podra restar del periodismo,
de los instrumentos forenses de busqueda por la verdad para hacer justicia, y de la propia
1. HOwé Nwopdiyewa (Ethika Nikomdcheia), 1139al, 20.

22



Imagen 1. El Daguerrotipo, de 1839, fue el primer equipo fotografico fabricado a escala comercial
de la historia, inventado por Louis Daguerre. (Fuente: <https://www.resumofotografico.com/2012/03/

maquina-do-tempo-cronologia.html>)

2. Masas, inteligencia preverbal y comportamiento mimético: el poder de la imagen

De todos los sentidos, la vision es el mas estimado, ya destacaba Aristoteles, hace veinte y cuatro
séculos. Una de las evidencias a respeto es que nos volvemos para mirar siempre en la direccion
cuando los demas sentidos nos entregan informaciones sobre alguna cosa, cuando escuchamos
un sonido o cuando sentimos un olor en particular. Esto ocurre pues la cantidad de informacion
que se puede aprehender a través del sentido de la vision es mayor y mas completa que la
que nos pueden entregar los demds. Méas elocuente que eso, es que el pensamiento simbodlico
precede el lenguaje y la razon discursiva: “la parte a-historica del ser humano no se pierde en el
reino animal” (Eliade, 1991: 9).

En la década de 1940, en medio a la euforia causada por la novedad de la imagen electronica,
ya se habia comprendido que cuanto mas sofisticada la técnica de la produccion del espectaculo
tras de las pantallas, mas el espectador tiende a confundir vida real y vida ensenada. Entre 1939
y 1944, los estudios cinematograficos concentrados en el distrito de Hollywood produjeron

decenas de peliculas en el contexto de movilizacion contra el régimen de Adolf Hitler, ante la
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necesidad de motivar a la poblacién americana con su actuacion en la Segunda Guerra Mundial®.

Veinte afios antes, en Rusia, el Partido Bolchevik ya se habia valido de la tecnologia del cine
para inculcar en la sociedad los sentimientos bésicos que eran necesarios para la aceptacion
de su programa de futuro. En 1925, Sergei Eisenstein lanzaba Bronenosets Potyomkin
(bponenocer [Morémkun: El Acorazado Potemkin), y, en 1928, Oktyabr (Oxtsi6ps: Octubre),

ambos celebrando los diversos asaltos y campaias de la Revolucion Comunista.

Es en la década siguiente que el Partido Nacional-Socialista de los Trabajadores Alemanes
(Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei — NSDAP) utilizara las camaras para dar forma
estética a su suefio politico: “jNecesitamos crear un nuevo hombre!” — decia Hitler — “;Y una

nueva forma de vida debe surgir®!”.

Tan pronto que alcanz6 a la cancilleria de Alemania, en 1933, Hitler inicid la operacién
que habia elaborado afos antes: conferir apariencia visible a su proyecto de poder politico,
inspirado en su utopia pangermana. Y la manipulacién de la estética para impulsar su proyecto
politico demostré una eficacia impresionante. El cineasta sueco Peter Cohen documento
minuciosamente el experimento de propaganda del NSDAP en el documental Architektur des

Untergangs (Arquitectura de la Destruccion, 1989).

Como admirador nostalgico del mundo clésico, Hitler conocia profundamente el potencial
Ginico de las artes para concretar ideales a través de la plastica y de la imagen . El sabia que
solo la expresion artistica puede ser, a un s6lo tiempo, un registro del estado de las cosas y un
instrumento de la imaginacidon sobre una nueva forma de vivir. Hitler sabia que el arte puede
ser, al mismo tiempo, el registro del real y la fantasia del ideal: puede ser un retrato como

también una proyeccion.

2. V.g., Confessions of a Nazi Spy (1939), de Anatole Litvak; Reunion in France (1942), de Jules Das-
sin; The Mortal Storm (1940), de Frank Borgaze; Watch on the Rhine (1943), de Herman Shumlin; The
Seventh Cross (1944), de Fred Zinnemann; Hitler s Children (1943), de Edward Dmytryk y The Battle
of Russia (1943), de Anatole Litvak e Frank Capra.

3. Snore, 2008.
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Imagen 2. Gerenciamento de impresion: fuertemente inspirado en personajes de la 6pera de Richard
Wagner, Adolf Hitler recurri6 a la dramaturgia y a la produccion de imégenes para predicar nobleza a
su persona. Fotografia de Heinrich Hoffman, fotdgrafo oficial del NSDAP, tomada en 1925. (Fuente:
http://mashable.com/2015/07/23/hitler-embarrassing-photos/).

Durante milenios, la opulencia de los ornamentos ha fascinado espectadores de variadas culturas.
Palacios, templos, podios: el refinamiento de las civilizaciones helénica y latina entusiasmo a
incontables generaciones de artistas de todo el mundo, y la explotacion politica de las dotes
artisticas ha inmortalizado, desde entonces, a arquitectos, dramaturgos, compositores, pintores

y escultores de variados origenes y contextos.

Experto en Opera, Hitler conocia la relacion entre el ejercicio del poder y las artes, de la estética

como expresion simbolica. Como esclarece Mircea Eliade, la inteligencia humana, en su primera
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manifestacion, se organiza en el aspecto pre-verbal, asociando unidades de sentido imagéticas —
el pensamiento simbolico. El intelecto produce el concepto a través del acto de abstraccion, y la

imaginacion es el area de encuentro entre los sentidos y el intelecto (Joseph, 2008).

Como efecto, el simbolo permite aglutinar y actualizar elementos que estan distanciados en
espacio y tiempo, sirviendo de instrumento para la gestion emocional de los contingentes en
¢l absorbidos. Es en la manifestacion estética que se puede proyectar v.g., la grandiosidad del
desarrollo civilizatorio sofado por un pueblo, pero es también en ella que se hace el registro

del status quo.

Considerando este doble caracter delas artes, Hitler organizé una série de reformas paradigmaticas
en diversos segmentos sociales, como en la salud publica y en la administracion productiva: los
hombres y mujeres “arios” deberian ser bellos, elegantes y altivos —y al artista cabia ser capaz
de representarlos magnificamente. Esta estrategia permiti¢ a Hitler resolver otro asunto que le
inquietaba profundamente: afastar las vanguardias y corrientes artisticas que desagradaban su

aprecio o amenazaban el proyecto de administracion nacional que €l ponia en ejecucion.

En 1928, bajo la direccion de Alfred Rosenberg — idedlogo del NSDAP —, fue creada la primera
institucidon nacional-socialista en el campo de la cultura, la Nationalsozialistische Gesellschaft
Fiir Deutsche Kultur (Sociedad Nacional-Socialista para la Cultura Alemana). Ella estaba basada
en una idea que, desde una perspectiva ldgica, parecia incorregible: un arte degenerado era el
retrato — y la promesa — de una sociedad degenerada *. Uno de los miembros intelectuales mas
destacados de este grupo, Paul Schultze-Naumburg, inicié una serie de conferencias en 1931.
Autor del libro Kunst und Rasse (Arte y Raza), él pretendio movilizar la masa de ciudadanos
a rechazar las artes de vanguardia. Para esto, emple6 una estrategia infalible: exhibi6 paneles
con registros fotograficos de casos clinicos de deformacion fisiologica, al lado de algunas
pinturas vanguardistas.Comunicando haber una correspondencia entre degeneracion artistica y

la depravacion, Naumburg produjo un inevitable impacto emocional en el publico.

La fantasia escénica que habia inspirado a Adolf Hitler desde su juventud obtuvo en poco
tiempo la euforica respuesta de las inmensas multitudes que se unieron al Fiihrer, ansiosas de
transformaciones profundas en las varias regiones de idioma tedesco. El fracaso de Alemania en
la Primera Guerra Mundial habia sido causa de humillantes consecuencias para los ciudadanos,
que comenzaban a cultivar un fuerte sentimiento de venganza ante las sanciones impuestas por
las naciones vencedoras. La atmosfera de resentimiento popular es siempre un oportunidad
para tomar el para tomar el poder, y ninguna resistencia parecia capaz de igualar o superar la

obsesionada inteligencia de Hitler.

La principal producciéon cinematografica que Hitler concibi6 para ese momento fue “Triumph

des Willens” (El Triunfo de la Voluntad), producida por la joven cineasta Leni Riefenstahl.

4. Cohen, 1989.
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Con el objetivo de ennoblecer al pueblo alemén, la produccion exploré las dos tecnologias mas

impresionantes de la época: el avion y el cine.

La pelicula fue proyectada durante el VI Congreso del Partido Nacional-Socialista, en
Nuremberg, para promover la ideologia partidaria a través de la conmocion mediatica de los
espectadores. Por su fuerza persuasiva, hasta nuestros dias es considerada una obra tinica en
el arte de la publicidad, y tomada como caso de anélisis en los cursos de comunicacion. Hitler
también aprovecho con habilidad la ocasion de las Olimpiadas de 1936, celebradas en Berlin,
explorando no solo la arquitectura sino también el rigor escenografico de los actos publicos:
la interpretacion. Probablemente el ejemplo mas destacado fue la inauguracion de la ruta de la

antorcha olimpica, que hasta hoy es repetida en cada edicion de los juegos, a cada cuatro afios.

Sefialamos aqui la explotacion del recurso mimético: una comitiva de atletas llevo una antorcha
encendida en el antiguo Templo de Hera (Athenas, Grecia) hasta el Estadio Olimpico de Berlin,
sede del evento. La jornada del fuego olimpico fue registrada por Riefenstahl para dejar un
claro mensaje a las delegaciones visitantes: la continuidad de la grandeza de las civilizaciones

pasadas pertenecia al pueblo aleméan.

Otra pelicula, esta vez de autoria de Eberhard Téubert, llamada Der Ewige Jude (El Judio
Eterno, 1940), fue también solicitada por el NSDAP, ahora con una fuerte funcion depreciativa.
Significo el esfuerzo del partido nacional-socialista alemén para deprimir moral y socialmente
las familias judias en territorio aleman, inyectando el antisemitismo ° en el tejido de la sociedad.
La pelicula fue exhibida en los principales cines de Alemania, y habia sido grabada durante la

campaiia en Polonia.

La exhibicion del estado miserable de los guetos erguidos por tropas alemanas para confinar
contingentes indeseados fue invertida con un tipo de narracidon pretensamente documental:
los ciudadanos de etnia hebrea habian sido reducidos a la condicidon de prisioneros bajo el
yugo aleman, pero la narrativa cine grafiada de Téubert (1940) los presentaba como si fuera
ese su modo natural, espontdneo y voluntario de vivir, compardndolos con “insectos que
transmiten enfermedades”. Recursos retoricos y pictoricos fueron codificados en la superficie
de la imagen electronica, ambientando la normalizacién de un proyecto del partido, que mas
adelante, sucederia con apoyo normativo. Asi, difundieron la noticia de que un “saneamiento
antropologico” era inevitable. Erradicar a los judios fue una “cuestion de higiene” (Cohen,
1989).

5. Acerca del antisemitismo, una palabra de prudencia es conveniente. Diferente de lo que es costume
piensar exclusivamente como un odio enderezado a los judios, el antisemitismo atinge un espectro mas
amplio de etnias que también integran el linaje desciendente de Shem. La designacion etndnima semi-
ta procede de la version griega de su nombre, Xeu (Sem), habiendo asi llegado hasta nuestros dias. Es
relevante tener en consideracion que entre los grupos semiticos estan también incluidos los arabes, en
sentido estricto — i.e., los pueblos provenientes de la Peninsula Arabica.
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Reichspactei m der NSDAP-
(Befamtleitung und Repie : feni Riefenftahl

Imagenes 3 y 4: A la derecha, material pubicitario de “Triumph des Willens” (1936), y a la izquierda, de
“Der Ewige Judge” (1940). Una breve lectura semioldgica de las dos pinturas evidencia los mensajes

que se transmiten en las peliculas.

En la primera, se trata de una promocion de valor: la mirada de frente de los rostros iluminados
proyecta el futuro, reforzada por la rusticidad y minticia evocada en el simbolo animal del
aguila. Ella representa esfuerzo y excelencia. La presencia de dos hombres, siendo un joven y
el otro mayor, hombro con hombro y al frente de la numerosa tropa perfilada con las banderas
del partido nacional socialista promete un compromiso intergeneracional y totalizador como
principio del proyecto politico. El estilo gotico de la escrita finaliza la composicion del mensaje
de atribucion de valor: este proyecto de futuro tiene a su retaguardia la tradicion, y toma para si

la tarea de continuidad, marchar rumbo a la fuente de la luce.

En la segunda imagen, la composicion figurativa proporciona una connotacion extremadamente
contraria, con funcion peyorativa. Los rostros retratados con expresiones cefiudas, con mirada
rabiosa, cinica, de enfado y ojos evasivos, sugirien mentes débiles y personalidades sin caracter.
La apelacion cromatica de fondo, con tonalidad oscura, depara la idea de intenciones ocultas,

de cosas que no estan reveladas, de deseos y planos secretos. Y, aunque las dos peliculas
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sean producciones de autores diferentes, otra vez el recurso estilistico de las letras se muestra

presente, en esta vez con el titulo central del cartel utilizando aspectos de caligrafia hebrea.

Veinte afios después, en plena Francia del glamour de la moda, Guy Debord (1969) advertia
sobre la falsa imparcialidad de las imagenes: a través de técnicas fotograficas y cinematograficas
es posible hacer mas que documentar, provocando un efecto psicologico de percepcion
“espectacular” de la vida. En el campo de la produccion optica, una vez que los espectadores
identifican en ellas su vida cotidiana, pierden méagicamente la barrera entre lo que se vive y lo
que se observa. Cuando la vision del mundo se confunde con una concepcidn espectacular, se
vuelve rehén de las soluciones de vida propuestas en el espectdculo — no raramente inclinadas
al consumo estéril de bienes materiales para satisfacer necesidades inventadas. “La realidad

aparece en el espectaculo y el espectaculo es [tomado como] real” (Debord, 1967: 15).

Milenios después de los dias en que vivio Aristoteles, los efectos imitativos sistematizados por
¢l en [lepi momrwciig (Peri Poiesis: Sobre la Poiesis) se transponen de los libros y del escenario
a la pantalla electrificada. Y han de debatirse ya no s6lo en términos de anfiteatros y mascaras,
como en su tiempo, sino ahora también en las superficies de vidrio, que maximizan el campo

escénico y el poder mimético de los montajes.

Imagen 5. Escena del documental “La Société du Spectacle” (1973), de Guy Debord.
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3. Ontologia de la imagen fotografica: problemas originales

La imagen fotogréfica solo puede proporcionar una porcion de la realidad, ya que es la captura
de un instante representado sobre una superficie plana. Este fragmento de la realidad, que es
llevado hasta la cognicion gracias al sentido de la vision, no puede combinarse con ningun otro
que nos proporcionen nuestros demas sentidos: aunque tocamos la imagen, no tocamos lo que

hay en ella, tampoco podemos oir ni oler. Vemos, exclusivamente, lo que ella exhibe.

Las imagenes producidas por aparatos Opticos son esencialmente instrumentos que hacen
incesantemente la mediacion entre hombre y mundo, de ahi la palabra media —i.e., de mediacion.
Vilém Flusser (2011) llamo la atencion sobre el hecho de que aunque las personas reconozcan
que una pintura es obra de la subjetividad (hecha por la mano humana), ellas creen — este es el
verbo que ¢l utiliza — que las imagenes producidas por las camaras las muestran el mundo tal
como es. Todavia, sucede que cuando se exhibe una fotografia, es solamente su apariencia que

esta siendo afirmada como realidad. La fotografia — el papel — es la Ginica cosa seguramente real.

El filosofo checo destaca que esas imagenes no retratan una escena — sino representan,
exactamente como las hechas con pincel. Para ¢l, la comprension ontologica de las imagenes de
la pintura, de la fotografia y de la cinegrafia implica darse cuenta de que ellas no son mas que
superficies a través de las cuales se pretende narrar algo, y por eso ellas todas son “esencialmente
connotativas” (Flusser, 2011; 21). Una fotografia no puede ser mas que una mirada del mundo
real y sensible. Y lo que motiva este modo de mirar es la idea que tiene el fotografo en el
momento en que se posiciona para fotografiar. Fue en este sentido que Flusser afirmé que la

idea — la intencion — es, fatalmente, un elemento constitutivo de todas las imagenes fotograficas.

30



Imagen 6 (pagina anterior). Pegasus, the flying bull: An Indian Saras Crane - the tallest flying bird
in the world - attacking a Blue bull from behind. Keoladeo National Park, India. Photo: Jagdeep
Rajput, India. The Comedy Sildlife Photography Awards 2022. Fuente: <https://www.forbes.com/sites/
ceciliarodriguez/2022/10/20/the-funniest-animal-photos-20-finalists-of-comedy-wildlife-photography-
awards-2022/?sh=4c3994a15295>.

Imagen 7. Optical illusion photography. (Fuente: <https://fixthephoto.com/photo-tips/optical-illusion-
photography.html>).

A partir de la credibilidad casi automatica que es cominmente atribuida a la fotografia es posible
orientar las opiniones que se forman sobre lo que ella ostenta. Y cuanto mayor es el nimero
de espectadores, mayor tiende a ser la absorcidon inconsciente del mensaje transmitido, que se
desvanece en la conviccion compartida de que las imagenes estarian inmunes a la subjetivacion,
ya que son producidas por dispositivos y no por la mano directa del hombre (v.g., la pintura;
las artes plasticas). La gente cree en una objetividad de la fotografia y de la pelicula, y esto
permite la apropiacion y entificacion de conceptos abstractos, para después representarlos en
las propagandas: hablar en nombre de la “Nacion”, en nombre del “Pueblo” o de la “Justicia”,
imprimiendo apariencia visual al discurso metonimico que esta subyacente (de la parte por el
todo).

Las imagenes, afirma Flusser (2011: 23), sirven para “representar el mundo al hombre” cuando
no se los puede acceder de forma inmediata: su propdsito es “servir como mapas, pero terminan

transformandose en biombos” (ibidem).
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3.1. Aspectos subjetivos de la fotografia y la pretension de su objetividad

Los caracteres comportamentales de las sociedades de nuestros dias no estan apartados de una
circunstancia paradigmatica, que es la primacia de las imagenes sobre el texto en los dispositivos
de hipermedia. Esto maximiza la posibilidad de extravio de cognicion de la realidad que surge
cuando se toma acriticamente una representacion estética de un cierto estado de cosas como si

fuera su retrato objetivo, con la expectativa de denotacidon cuanto al instrumento.

A esta distorsion de la funcion de las imagenes Flusser llamo de “idolatria”. La “idolatria” es
para Vilém Flusser lo que la “percepcion espectacular” de la vida es para Guy Debord. Ambos
se empefiaron en demostrar que las imagenes fotograficas son esencialmente un discurso — un
medio para exteriorizar una intencion. Todavia es recomendable precaucion acerca del empleo
de la palabra “idolatria” en la calidad de concepto operacional, una vez que esta expresion
procede de las ciencias teoldgicas y tiene un significado estabilizado, asi como también un
circulo de latencia ya definido. Utilizarla fuera de contexto importa el riesgo de una impostura
intelectual frecuente en nuestra época, que es emplear términos cientificos y filosoficos sin
compromiso con sus significados originales y, consecuentemente, con la propia inteligibilidad

del asunto tratado®.

En todo caso, lo que interesa para la presente discusion es que desde los primordios de la
imagen fotografica ya se habia atentado para la confusion que se hace entre la experiencia

sensible y su mero relato imagistico.

Siguiendo a estos autores, entonces, ;es posible decir que una foto no puede demostrar una
realidad objetiva? Una respuesta afirmativa significa que detras de toda iméagen hay algo
escenificado, y esto obligaria desconsiderar de inmediato de las fotografias y videos como
documentos historicos y periodisticos. En consecuencia, también serian invalidados para

instruccion probatoria en juicio, v.g., imagenes de las cdmaras de seguridad.

Pero la respuesta es negativa, y es el contexto en que escribieron estos autores lo que nos

permite entender exactamente a qué iban dirigidas sus advertencias.

Guy Debord escribia en el inicio de la sociedad de masas, y criticaba la “alienacion” ocurrida
a través del consumo compulsivo, en plena efervescencia de la moda en Paris de los afios
1960. Era un ambiente y una época caracterizados por la aficién a la fotografia y al cine,
cuyas circunstancias comerciales y politicas competian arduamente por la atencion de las
masas, capturadas en las pantallas del cine. Flusser, en el mismo sentido, se inquietaba con el
protagonismo del aparato “en funcién de lo cudl” — decia ¢l — “la sociedad vive hoy” (Flusser,
2011: 14).

6. Acerca del problema, SOKAL A. & BRICMONT, J. Impostures intellectuelles (1992).
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Estos autores no estaban interesados en discutir las imagenes en si mismas, aunque las hayan
cuestionado como prueba inmediata de la existencia de aquello que muestran. En verdad, ellos
se referian a una misma constatacién problematica detectada por Alvaro Vieira Pinto, al cual
llamé en su monumental tratado O Conceito de Tecnologia (El Concepto de Tecnologia) de
una “idealizacion de la técnica”: el drama permanente del maravillamiento del hombre ante sus
propios artefactos. De hecho, es una inversion que ocurre con frecuencia: después de inventar
el reloj, el hombre pasé a decir que el divino seria un relojero, y la galaxia una especie de reloj
sideral; recientemente, después de inventar lo computador, paséd a decir que él propio es una

“maquina humana” de computacion.

Tanto Debord como Flusser tomaron el anélisis ontologico de la imagen para advertir sobre la
sofisticacion del discurso en el mundo moderno — a través de la tecnologia de imagen —, que
permite confundirlo con la realidad misma. Con el aumento de los dispositivos (especialmente
los automaticos, que son inmediatamente impersonales), las personas pierden gradualmente
la capacidad de distinguir lo que es objetivo de lo que es subjetivo. O sea: a través de medios

impersonales, se puede insinuar la objetivacion del subjetivo.

El lector perspicaz podra objetar, indagando sobre las imagenes producidas por las cdmaras de

seguridad.

Pero en el tiempo de los autores citados alin no existia la captura automatica de imagenes. Es
importante darse cuenta de que Debord escribid y filmo en las décadas de 1960 y 1970, y que
Flusser terminé su ensayo filosofico sobre la fotografia en 1985. Ambos solo podian referirse
a la imagen producida intencionalmente, pues las maquinas dependian del disparo manual de
la tecla, por accion deliberada del fotografo o cinegrafista. Es solo por eso que Flusser insistia
que detras de cada captura de escena tiene que existir una intencion: la produccion fotografica 'y

cinematografica en su €poca tenia, de hecho, que ser obligatoriamente consciente e intencional.

4.Lasofisticacion de la camaray la captura automatica de laimagen: primera actualizacion

del problema

Todavia, el advenimiento del automatismo en los dispositivos de lentes es precisamente lo
que presenta, por primera vez, un nuevo problema ontologico de las imagenes fotograficas: el
registro fortuito de un instante. Y, con esto, el automatismo representa la primera actualizacion
de los problemas filosoficos definidos por Flusser y Debord, trayendo el imperativo de evaluarlos
sobre un nuevo punto de observacion, para verificar si aquellos permanecen validos para las

imagenes que ahora pueden ser producidas — todas — a través de dispositivos “impersonales”.

La tunica propiedad que se parece poder predicar a la esencia de la fotografia con seguridad
es que ella abstrae Opticamente las dimensiones reales de un objeto para reproducirlo sobre
una superficie plana. Hasta ahora estamos con Flusser: la imagen creada intencionalmente

(fotografia o video) puede ser producida por juegos de luces y sombras, enfoque y yuxtaposicion
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de objetos y técnicas de foco, como efecto de ilusion oOptica.

Sucede, por otro lado, que en nuestro tiempo hay también una especie de imagen producida
que no es siempre connotativa: la cdmara de seguridad de un establecimiento comercial o la
entrada a un edificio, por ejemplo, captara cualquier acontecimiento que ocurra ante su lente.
Acé no hay la posibilidad de formar un discurso — ella no es connotativa. Esa camara esta
programada para registrar, indiscriminadamente, todo lo que est4 por venir: sea una entrega de
correo, un casal que se despide o un evento delictivo que pueda suceder, la cdmara no establece
previamente una diferencia sobre lo que va capturar. Consecuentemente, no hay una produccion
intencional de significado en el contenido de la imagen. Aqui, la imagen muestra simplemente
un hecho real independiente de la voluntad del usuario de la camara. En la imagen automatica,
las asertivas de Flusser y de Debord no pueden ser aplicadas: ninguna idea esta presente en la

imagen fortuitamente registrada.

Entonces, la idea s6lo puede estar presente en la imagen que es producida con intencion: el

posicionamiento del fotografo, el &ngulo, la mirada, el momento de accionar la tecla de captura.

5. La fotografia después de la Cibernética: confeccion algoritmica de la imagen y su

pérdida definitiva de credibilidad documental

En los afios de 1950, la Cibernética fue publicamente presentada como la ciencia del control
—1. e., la “ciencia del comando y de la comunicacion en el animal y en la maquina, interesada
especialmente en formas de comportamiento” (Ashby, 1957: 01). Desde su aparecimiento, una
serie de promesas han recibido destaque, pues, como afirmé un proeminente cientista del nuevo
campo en la época, la Cibernética tendria “sus propias fundaciones, y “sus verdades no son

condicionadas por ningln otro campo de la ciencia” (ibidem).

La transmision intencional de significado a través de la elaboracion técnica de la imagen alcanzé
un grado de desarrollo incomparable después del desarrollo de las maquinas computadoras
digitales, especialmente con la sofisticacion de la superficie vitrea de la pantalla electrificada.
Un ejemplo es el llamado Neurocinema, que aplica datos obtenidos por herramientas
biométricas para garantizar, mediante la accion psicologica, la consecucion de las expectativas
comportamentales previamente establecidas, y para transmitir los mensajes intencionados. Aqui

si, la intencion antecede, condiciona y informa la morfologia de la imagen.

Hace una década que estudios de cine estan recurriendo al Cinematic, por mapeo cerebral
(brain mapping), para elaborar trailers dotados de elevado poder emocional. El neuromarketing
observa y valora el comportamiento de los consumidores para adaptar los productos a sus
preferencias, motivaciones e impulsos — bien como inducir sus preferencias, motivaciones
e impulsos. La aplicacion del procesamiento computarizado de las senales eléctricas del
cerebro permite cuantificar las informaciones de su dindmica que corresponden a los procesos

fisiologicos dentro de la caja craneana. Una vez escaneado el 6rgano durante la exhibicion de la
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pelicula, las escenas correspondientes a los picos de actividad organica son seleccionadas para

el montaje del trailer con el maximo alcance emocional posible.

Imagenes 8 y 9: Biometria cerebral en un estudio cinematografico para la elaboracion de materiales
con descarga poder emocional y persuasivo. (Fuente: https://www.fastcompany.com/1731055/rise-

neurocinema-how-hollywood-studios-harness-your-brainwaves-win-oscars).

Esto significa la sofisticacion 1) mecanizada y 2) electrificada de la administracion del wéBog
(pdthos: pasion; emocion), tema sobre cuya andlisis Aristoteles se dedica en Ilepil momtikiig
(Peri Poietikés: Sobre la Poiética), acerca de la tecnicidad de los espectaculos dramatirgicos y

demas artes poiéticas.

Otro tipo de herramienta que impacta definitivamente el status ontolégico de la fotografia es
lo que usa la llamada “inteligencia artificial generativa™. Tratase de sofiwares de confeccion
de imagen de collages digitales (digital collage) y “hiperrealidad” (hiperrreality), que utilizan
algoritmos para, al modo del pincel en la mano, fabricar iméagenes de elevado grado de resolucion
y nitidez. Con ese tipo de herramienta se torna posible alterar imagenes del pasado, asi como
crear memoria de eventos que nunca ocurrieron. En otras palabras, se queda definitivamente
eliminada, en el campo de la imagen, la diferencia entre lo que es veridico y no. La situacion se
agrava en la medida en que esta misma tecnologia ha también creado la posibilidad de replicar

voces y atribuir hablas a terceros que nunca las han pronunciado.
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Imégenes 10 y 11: Ejemplo de alteracion fotografica, elaborada en los afios 2000. (Fuentes: <https://

incrivel.club/admiracao-fotografia/14-imagens-alteradas-no-photoshop-que-parecem-ser-muito-

reais-601310/> y <https://www.flickr.com/photos/library _of congress/2968841167/in/photostream/>).

Imégen 12: Zilla van den Born, que convenci6 a su familia de que estaba en un viaje en Asia, confecciond
una secuencia de fotografias dentro de su propia residencia. (Fuente: <https://pt.ign.com/behind-

media/4047/opinion/a-hiperrealidade-do-facebook>).
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6. Conclusion

Larenuncia del uso normativo de las artes, que en la cultura clasica habia demostrado la fuerza de
la idealizacion del caracter humano, contribuy6 al relativismo de los valores, del conocimiento
e incluso de la propia percepcion de la existencia, contribuyendo a una crisis generalizada de
la filosofia de la ciencia. Sin embargo, se mantuvieron las técnicas poiéticas de construccion de
sentido, de administracion de la percepcion y de la pasion — que insinuacion objetiva de todo

aquello que es subjetivo, como insistia correctamente Debord.

En la cultura clésica, la “mimesis de hombres mejores” de que hablaba Aristoteles 7 ocupa el
centro vital de la vida, exhortando a la equidad, al esfuerzo digno, a la renuncia y a la prudencia

a través de los sistemas figurativos de representacion.

La ruptura de la relacion entre el hombre y el mundo ocurre cuando éste toma la representacion
como realidad misma. Aquello que ¢l aprehende produce efectos que se devuelven al mundo en
forma de conducta, porque esta es orientada por la percepcion; el género humano actua a partir

de las representaciones imagéticas.

La incomprension de que los objetos manufacturados son instrumentos de la acciéon humana en
el mundo vicia preliminarmente la percepcion de la realidad por parte del hombre, permitiendo
trasladar a las cosas creadas la atribucion de las intenciones de sus creadores. Esto extravia la
comprension de que los problemas sociales no se reducen a equipamientos, e impide que los

verdaderos sujetos de accion en el mundo contemporaneo sean debidamente identificados.

7. Aristoteles, Ilepi momrtikiig (Peri Poietikés; Sobre la Poiética), 1454b, 5-10.
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Imagenes 13 y 14: usuarios experimentando equipos de “realidad” virtual, en 2016. (Fuente: http://
indianexpress.com/article/technology/tech-news-technology/samsung-galaxy-s7-mark-zuckerberg-

gear-vr/).
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MODULATION FROM GILLES DELEUZE

Nicolas Perrone
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Resumen

El presente articulo tiene por objeto el analisis de lanocion de agenciamiento de Gilles Deleuze en
el marco de la teatralidad. Para ello, se examina la distincion entre dispositivo y agenciamiento.
La comprension y modulacion de estas nociones, permite postular los conceptos de dispositivo
de visibilidad y agenciamiento teatral, los cuales adquieren una funcién metodoldgica en el
contexto de un pensamiento sobre el teatro y su forma de composicion. De acuerdo con esto,
el andlisis plantea que los diversos modos de produccion de teatralidad se entienden como
poéticas que funcionan como maquinas abstractas, esto es, como un diagrama que permite una
distribucion de la composicion escénica. Esto determina un dispositivo de visibilidad en el
teatro, el cual se efectlia a través de agenciamientos teatrales que dan una forma singular a la

distribucion sensible de los elementos escénicos.
Palabras clave: Gilles Deleuze; dispositivo; agenciamiento; teatro; maquina abstracta
Abstract

This paper is about Gilles Deleuze’s notion of assemblage within the framework of theatricality.
For this, the distinction between device and agency is analyzed. The understanding and
modulation of these notions allows to postulate the concepts of visibility device and theatrical
agency, which acquire a methodological function in the context of thinking about theater and
its form of composition. In accordance with this, the analysis states that the various modes of
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production of theatricality are understood as poetics that function as abstract machines. This
is a diagram that allows a distribution of the scenic composition. This determines a device of
visibility in the theater, which is carried out through theatrical assemblages that give singularity

to the sensitive distribution of scenic elements.

Keywords: Gilles Deleuze ; device ; assemblage ; theatre ; abstract machine

1. Introduccion

Numerosas discusiones en torno a la teatrologia contempordnea se valen de conceptos
deleuzianos para dar cuenta de la naturaleza de los procesos creativos y de la diversificacion de
las practicas escénicas. Esto proporciona un indicio clave para comprender el aspecto funcional
de todo concepto. En el caso de Gilles Deleuze, su recepcion en las practicas artisticas en
general es muy fecundo. En el teatro en particular, esta influencia tiene atn un caracter mas
timido. Muchas veces estas apropiaciones no se sumergen del todo en la riqueza epistemologica
de estas nociones y pierden de vista algunos planteos interesantes y utiles en la configuracion
de una teoria del hecho teatral. En el presente trabajo, nos proponemos analizar el concepto de
agenciamiento en relacion con la produccion de teatralidad. Consideramos que esta nocion es
un artefacto conceptual que brinda posibilidades interesantes para el analisis de las practicas
escénicas contemporaneas y la comprension de las logicas de produccion de teatralidad. En
este sentido, consideramos crucial diferenciar, en primer término, el concepto de agenciamiento
del de dispositivo, ya que éste ultimo circula de manera muy habitual entre las précticas de
los hacedores teatrales, y al comprender el lugar que tienen en la teoria estas nociones, es
posible pensar las practicas con un nivel mas fino de hilacion. De tal manera, veremos que
ciertas modalidades de produccion escénica (poéticas) pueden ser leidas desde esta filosofia
y contribuir a ubicar la logica de composicion de teatralidad en una dindmica amplia y
transversal de agenciamientos, que permiten vislumbrar una dimension de maquinas abstractas

y dispositivos de visibilidad y otra de agenciamientos teatrales.
2. Dispositivo y agenciamiento

En una entrevista de 1977, publicada bajo el nombre de Le jeu de Michel Foucault, el filésofo
sefala tres dimensiones sobre las que se sitiia la nocion de dispositivo (Foucault, 1994: 299). En
primer término, el dispositivo refiere un conjunto de elementos heterogéneos, tanto discursivos
como no discursivos, y las relaciones de red en que éstos se entraman. En segundo término,
importa la naturaleza de la relacion entre esos elementos, la cual opera de manera dindmica, al
modo de un juego, estableciendo funciones variables. Por ultimo, el dispositivo responde a una
posicidn estratégica dominante; esto quiere decir que, en su constitucion historica, surge como
respuesta a una urgencia, a la resolucion de un problema de orden practico. De modo que, en un

dispositivo, se da una naturaleza de heterogeneidad y ensamblaje en funcidon de una pragmatica
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concreta. Asimismo, resulta crucial para el sostenimiento y operatividad de un dispositivo, un
proceso de sobredeterminacion funcional, en el que éste es reajustado ante la resonancia o
contradiccion de sus efectos. Por lo tanto, un dispositivo surge ante una necesidad estratégica

con el fin de producir un efecto deseado, razon por la cual tiene que reajustarse constantemente.

La constitucion de los dispositivos, teniendo en cuenta esta definicidn, habilita una serie de
interrogantes tipologicos sobre su misma naturaleza: ;quién disefia las estrategias?, ;coOmo se
llevan a cabo?, ;en qué casos se ponen en marcha?, entre muchas otras. Como podemos observar,
son todas preguntas que nada tienen que ver con indagaciones de indole esencialistas, sino que,
mas bien, apuntan a la determinacion del funcionamiento de los dispositivos. En este sentido,
es importante sefialar que ante la cuestion de un ;quién? del dispositivo, Foucault rechaza
taxativamente que se trate de una suerte de sujeto trans-historico o poder centralizado; en cambio,
se trata de una dindmica impersonal, que implica préacticas micropoliticas, deslocalizadas y
diseminadas por todo el entramado de relaciones (de sujetos, discursos y practicas) y que, en
definitiva, corresponde a un funcionamiento del poder en el que se determinan procedimientos
y estrategias destinados a enderezar las conductas; es la forma disciplinaria del poder (Foucault,
2008: 158 y ss). En consecuencia, todo dispositivo es de poder e implica una relacion de fuerzas;
es productivo, en tanto genera efectos mediante técnicas precisas; y, por esto mismo, su analisis
es genealdgico, mostrando los elementos microfisicos que lo constituyen (y que, a su vez,

configuran un disefio diagramatico mayor).

En la lectura de Deleuze, la nocion de dispositivo adquiere otros matices. En la conferencia
Qu’est-ce qu’un dispositif? (1988), expone una nocion de dispositivo que lo acerca mas a la
de agenciamiento, que veremos a continuacion. Ante todo, el autor refiere que un dispositivo
es “un conjunto multilineal. Se compone de lineas de diferente naturaleza (...) que siguen
direcciones y trazan procesos siempre desequilibrados” (Deleuze, 2007: 305). Es interesante
reparar en esta caracterizacion, dado que contribuye a acercar las nociones de dispositivo y
agenciamiento, haciendo dificil su distincion. No obstante, cabe recordar que, en otros textos
como Désir et plaisir (1994), Deleuze recalca que cuando Foucault piensa los dispositivos, esta
mentando un tipo estrategias de poder que son reterritorializantes; el agenciamiento, en cambio,

se caracteriza por las lineas de fuga y los movimientos de desterritorializacion.

Deleuze destaca que en dispositivo hay que tener en cuenta, al menos, cuatro dimensiones
(Deleuze, 2007: 306-307). En primer término, existen curvas de visibilidad; cada dispositivo
posee sus propias modalidades de hacer ver, de determinar lo que es visible y lo que queda
invisiblilizado. En segundo lugar, encontramos curvas de enunciacion, esto es, aquello que
puede hablar; lo que se establece es, precisamente, el régimen de enunciados a que dan lugar,
en un momento histérico determinado, las practicas juridicas, literarias, cientificas, etc. En
tercera instancia, un dispositivo presenta lineas de fuerza; son vaivenes que atraviesan todo el
dispositivo, que se mueven de un lado al otro del mismo, indicando la forma en que se tejen

las palabras y las cosas y las tensiones que se producen entre ellas; es, en Ultima instancia, la
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dimension del poder. En cuarto lugar, nos encontramos con lineas de subjetivacion; esto quiere
decir que existen determinados plegamientos dentro del dispositivo que producen procesos de
subjetivacion; no ya figuras preestablecidas de la subjetividad, sino un hacerse, un producir

efectos.

De acuerdo con esta descripcion de los dispositivos, Deleuze pone énfasis en dos consecuencias
que se desprenden ella. Por un lado, la nocion de dispositivo implica una pragmatica de la
multiplicidad. No hay lugar para los universales en esta trama de lineas, ya que todas operan de
modo variable, funcionan en un proceso que es distinto al de otros dispositivos. Esto implica
un microanalisis de los elementos heterogéneos y diferenciales dentro de los dispositivos, es
decir, considerar el funcionamiento de micro-dispositivos. Al mismo tiempo, involucra un
analisis del diagrama dentro del cual operan transversalmente los micro-dispositivos, dejando
al descubierto una maquina abstracta inmanente a lo social. Por otro lado, esta filosofia implica
la irrupcion de lo nuevo. El coeficiente de novedad y creatividad de un dispositivo es lo
que define su capacidad de transformacion; esto es, si puede o bien flexibilizar sus lineas o
quebrarlas con vistas a desplazarse hacia otro tipo de dispositivo, o bien si puede endurecer
esas mismas lineas para estratificarse y cerrarse sobre si. La novedad de un dispositivo respecto
de los anteriores es lo que constituye su actualidad; esta ultima no refiere un estado de hecho
de lo que somos facticamente, sino, mas bien, un estado de transformacion, un indice de lo que
estamos llegando a ser. Para Deleuze, da cuenta de un devenir. “En todo dispositivo hay que
distinguir lo que somos (que es lo que ya no somos) y aquello en que nos estamos convirtiendo:
la parte de la historia y la parte de lo actual” (Deleuze, 2007: 310). Es decir que hay un doble
aspecto, tendido entre el archivo de un pasado reciente y su actualidad en tanto devenir-otro.
Los dispositivos muestran, en este sentido, lo que estamos dejando de ser y aquello en lo que

nos estamos convirtiendo.

Ahora bien, los matices que introduce Deleuze nos conducen a considerar la nocién de
agenciamiento en lo tocante al analisis de una practica que involucre la multiplicidad. El concepto
de agenciamiento viene a sustituir, a partir de Kafka.: pour une littérature mineur (1975) y
Mille Plateaux (1980), al de méquina deseante, que Deleuze y Guattari abordan en L Anti-
Oedipe (1972), ya que, en primer término, esta nocion mienta un ensamble productivo, cuestion
definitoria en la idea de maquinacion deseante. Tal como sefiala Juan Manuel Heredia (2014),
hay que tener en cuenta que pocos afios después de la publicacion de esta ultima obra, Foucault
irrumpe con el concepto de dispositivo, en Surveiller et punir (1975), lo cual tiene mucho que
ver con ese desplazamiento. Como hemos indicado anteriormente, Deleuze retoma y discute la
nocion de dispositivo, introduciendo ciertos matices que lo diferencian de su amigo y que, a la
vez, lo inclinan mas hacia el concepto de agenciamiento. En un primer acercamiento, se puede
entender un punto de contacto entre los dos conceptos, pues si comprendemos genéricamente el
agenciamiento como un conjunto de acoplamientos y conexiones entre elementos heterogéneos

en relaciones variables de funcionabilidad, bien podemos verlo como una cara analoga a la
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definicion foucaultiana de dispositivo como red de elementos heterogéneos, discursivos y
no discursivos. Sin embargo, como propone Patricio Landaeta Mardones (2020: 243), esta
caracterizacion corresponde solo a una version restringida del concepto de agenciamiento,
a la cual habria que nutrir con su version ampliada en la constelacion conformada por los
conceptos de cuerpos sin 6rganos y maquina abstracta. No obstante, aqui nos interesa observar
la naturaleza propia del agenciamiento, para comprender su especificidad y diferencia respecto

de la nocion de dispositivo. En Mille Plateaux, Deleuze y Guattari explican lo siguiente:

Segtn un primer eje, horizontal, un agenciamiento incluye dos segmentos, uno de contenido, otro
de expresion. Por un lado, es agenciamiento maquinico de cuerpos, de acciones y de pasiones,
mezcla de cuerpos que acttian los unos sobre los otros; por otro, agenciamiento colectivo
de enunciacion, de actos y de enunciados, transformaciones incorporales que se atribuyen a
los cuerpos. Pero, segun un eje vertical orientado, el agenciamiento tiene por un lado partes
territoriales o reterritorializadas, que lo estabilizan, y por otro, maximos de desterritorializacion

que lo arrastran. (Deleuze y Guattari, 2010: 92)

En esta cartografia, los autores indican que hay una tetravalencia del agenciamiento, constituida
por los vértices de cuerpos, enunciados, (re)territorializaciones y desterritorializaciones. O como
también plantea Herrera (2014: 94), un aspecto relacional y otro procesual. El eje horizontal
muestra la relacion reciproca entre los cuerpos (segmento de contenido) y los enunciados
(segmento de expresion). Es decir, hay una trama de cuerpos, con capacidad de afectar y ser
afectados, acoplados entre siy auna multiplicidad de estados de cosas. Esto implica un sistema de
interaccion, de funcionamiento y co-funcionamiento; en definitiva, un régimen de maquinacioén
que da cuenta de una pragmatica determinada del campo social. A su vez, existen agenciamientos
colectivos de enunciacion, que muestran el aspecto semidtico de esta componenda de cuerpos
con la cual se articula. Es decir, la enunciacion tiene también una cara vuelta hacia lo social, se
constituye desde esa misma trama, tiene que ver con el aspecto impersonal que recorre el campo
social y produce un régimen de signos; éste desborda lo meramente lingiiistico, pues claramente
adopta un carécter pragmatico, es decir, no son signos por si mismos, sino en relacion con los
cuerpos y sus movimientos de territorializacion y desterritorializacion. De acuerdo con esto, un
agenciamiento es siempre agenciamiento maquinico de efectuacién y agenciamiento colectivo
de enunciacion (Deleuze y Parnet, 2013: 81). Su contenido no remite a objetos, sino a estados
maquinicos, y su expresion no alude a un sujeto, sino a agentes colectivos de enunciacion. Por
lo tanto, estamos ante un agenciamiento cada vez que podemos discernir un acoplamiento de

elementos materiales y un régimen de signos que le corresponde.

Por su parte, el eje vertical indica que un agenciamiento comporta procesos de (re)
territorializacion; esto es, compone partes estabilizadoras que fijan los acoplamientos propios del
agenciamiento en una regularidad. Pero, al mismo tiempo, nos encontramos con movimientos
de desterritorializacion, que hacen temblar el equilibrio de cualquier composicion y permiten

el advenimiento de nuevas configuraciones. De este modo, podemos observar un aspecto
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fundamental introducido por el concepto de agenciamiento: la dimension del territorio. De tal
forma que una regla concreta de los agenciamientos se halla en detectar el tipo de territorio
que comprenden, la modalidad de apropiaciéon de un ensamblaje. “El territorio estd hecho
de fragmentos descodificados de todo tipo, extraidos de los medios, pero que a partir de ese

momento adquieren un valor de ‘propiedades’” (Deleuze y Guattari, 2010: 513).

A partir de este ultimo aspecto, podemos entender el vinculo de los agenciamientos con la
estratificacion. Si bien ambos son procesos diferentes, Deleuze recuerda que un agenciamiento
se produce en un estrato. Los estratos consisten “en formar materias, en aprisionar intensidades
o en fijar singularidades en sistemas de resonancia y redundancia, en construir moléculas mas o
menos grandes en el cuerpo de la tierra, y en hacer entrar estas moléculas en conjuntos molares”
(Deleuze y Guattari, 2010: 48). Aqui es importante entender que nada de esta experiencia
se halla ajena al campo social. Por lo tanto, un agenciamiento se produce en el marco de un
ensamblaje molar con codigos establecidos de antemano, cuyo funcionamiento tiende a la
reproduccion, a proyectar el campo de experimentacion del deseo sobre una distribucion formal
prestablecida (Zourabichvili, 2007: 17). Loégicamente, un agenciamiento trasciende esto, no se
reduce a la pura estratificacion. Ambos poseen un contenido y una expresion, pero en el caso
de los primeros, el contenido se ha transformado en un sistema pragmatico y la expresion en
un sistema semiotico; esto quiere decir que no han quedado fijados ni estabilizados, sino que
estan atravesados por movimientos de desterritorializacién. No obstante, los autores necesitan
postular el polo de la estratificacion para explicar como el caos se convierte en algo. Como
también aporta [an Buchanan (2020: 216), el analisis de estratos permite identificar las capas de
las que esta hecha el mundo vy, a su vez, investigar las variaciones que se dan entre esas capas,
sin asumir que €stas siguen un patréon inamovible. De alli que sea posible hallar fugas. Dado
que el limite de la desterritorializacion es la esquizofrenia como fuga absoluta, es necesario
un coeficiente de estratificacion que ocupe el lugar de una prudencia, a modo de operador,
que evite la huida hacia un agujero negro que implicaria la autodestruccion del proceso de
experimentacion mismo. Se trata de una prudencia practica experimental; una version revisitada
de la caute de Spinoza. Esta es la razon por la cual el agenciamiento requiere de un polo de
estratificacion que lo hace investir la estructura molar. Pero, al mismo tiempo, y sobre todo, la
forma de investir se da siempre desde la molecularidad, desde agenciamientos locales. Esto
implica que los codigos mayores son recorridos por singularidades que los haran entrar en
desequilibrio. Hay un escape permanente del cddigo estratificado, cuya razén radica en evitar
la caida en formas de sujecion profundas. Se trata de experimentar los estratos para recorrerlos
y liberar las lineas de fuga, desprender intensidades o hacer pasar flujos discontinuos; en

definitiva, una operacion del deseo.

Esta dinamica procesual, de movimientos de variacion continua, indican que el agenciamiento
remite siempre a un campo experimental de deseo. Como Deleuze y Guattari ya habian sefialado

en L 'Anti-Oedipe, el deseo es un proceso productivo, un ensamble o montaje experimental
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que inviste siempre la maquinaria social. De acuerdo con ello, el deseo fluye y se distribuye
molecularmente. Pero en ese movimiento, el mismo deseo requiere ciertos momentos de
estratificacion para que su movimiento no desborde hacia una fuga irrefrenable que aniquile
su propio coeficiente de productividad. Nunca se trata de una desestratificacion salvaje. Por
eso, lo autores insisten en una idea de prudencia practica o caute spinoziana. “Lo peor no
es quedar estratificado —organizado, significado, sujeto— sino precipitar los estratos en un
desmoronamiento suicida o demente” (Deleuze y Guattari, 2010: 165). También es importante

sefialar que el deseo no puede evitar ser eventualmente capturado por el aparato molar.

En relacién a esta ltima cuestion, queda al descubierto que el deseo es primero en relacion
a los dispositivos de poder, se ubica en un orden anterior; mas tarde puede ser capturado por
una instancia de poder que, en rigor, ha germinado en ese mismo ensamblaje deseante. “Los
dispositivos de poder surgirdn en todas partes donde se operan las reterritorializaciones, ain
abstractas. Los dispositivos de poder serian, por lo tanto, un componente de los agenciamientos.
Pero también éstos comportarian puntos de desterritorializacion” (Deleuze, 2004: 20). En este
sentido, Deleuze piensa que los dispositivos de poder no son constituyentes en si mismos,
sino que dependen de un agenciamiento, de una dimension de éste, a partir de la cual el
dispositivo emerge como una estratificacion de poder. Es, por tanto, el polo del estrato lo que
permite la emergencia de un dispositivo de poder, dejando en evidencia que el concepto de
agenciamiento es mas amplio y distribuye esas formaciones de poder. Esto no reduce el proceso
a un estancamiento, ya que en la misma naturaleza de los agenciamientos se encuentra su
coeficiente de desterritorializacion. De alli que Deleuze entienda que una sociedad estd marcada
fundamentalmente por la fuga. Es el deseo, en tanto produccion, el que permite una huida de los

estratos que, asimismo, también genera. El poder, asi, es una afeccion del deseo.

Finalmente, cabe resaltar un aspecto mas que es necesario ligar al agenciamiento. Se trata
del concepto de maquina abstracta. Aqui los autores intentan enfatizar en una de las puntas
del tetraedro del agenciamiento: los maximos de desterritorializacion. Esto quiere decir que
las maquinas abstractas diagraman el territorio hacia el que puede abrirse un agenciamiento y
también reparten en un espacio las formas en que los agenciamientos entran en contacto entre
si. Las maquinas abstractas funcionan como un principio de distribucién de lo informal, es
decir que ignoran las sustancias y las formas, carecen de contenido determinante. Mas bien
operan en una funcioén diagramatica. La maquina abstracta es el diagrama del agenciamiento.
Funciona como un principio de distribucion o sintesis de registro (Lapoujade, 2016: 199). Por
supuesto que esto no representa ningun tipo de esquema determinante, sino un conjunto de
lineas que configuran una maquinaria donde predomina la potencia de la variacion continua;
“cada maquina abstracta puede ser considerada como una ‘meseta’ de variacion que pone en
continuidad variables de contenido y de expresion” (Deleuze y Guattari, 2010: 520). De acuerdo
con esto, nos importa retener que una formacion de poder, por ejemplo, debe remitirse al

diagrama o maquina abstracta del cual ha emergido. Esto implica un analisis de las condiciones
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que han hecho efectuar los agenciamientos en una estratificacion tal que su afeccion mayor es
el poder como un dispositivo. Y en relacion con la discusion que nos interesa y convocamos a
continuacion (la teatralidad), entendemos que es necesario ubicar la maquinaria abstracta que
permite las distribuciones y efectuaciones de los agenciamientos concretos. Esto permite ver que,
si bien existen determinadas lineas poéticas para cualquier composicion teatral, hay un fondo
de variacion continua, dado por la maquina abstracta, que permite las desterritorializaciones

necesarias para configurar constantemente teatralidades singulares.
3. Agenciamiento teatral

A partir de lo descripto, nos interesa pensar como opera el agenciamiento dentro de las practicas
teatrales. Al interior de las reflexiones sobre el teatro, como asi también en ¢l seno de las mismas
practicas escénicas y los presupuestos teodricos que manejan sus hacedores, se encuentra muy
difundido el uso del término dispositivo para describir un artefacto poético que, en términos
generales, condiciona el modo de produccion y circulacion de la teatralidad. No obstante,
entendemos que el alcance del mismo resulta un poco limitado, en tanto no da totalmente
cuenta de los elementos inmanentes que se ponen en juego en el momento de una composicion
escénica. En este sentido, consideramos que hacer una lectura de este &mbito desde el concepto
de agenciamiento, contribuye de manera efectiva a comprender las operaciones poéticas que
se dan cita en las practicas teatrales contemporaneas, caracterizadas por un alto coeficiente de
hibridacion y experimentacion que diluye las fronteras clasicas entre lenguajes artisticos. Por
ello, nos interesa recuperar un posicionamiento que hable del modo en que se producen las
précticas teatrales concretas, esto es, la poética que estd de fondo en cada montaje, mas alla de

las particularidades de cada uno.

A finales del siglo XIX comienzan a germinar formas teatrales que seran las que constituyan,
mas adelante, los pilares fundamentales sobre los que se erigen las diversas poéticas de la
teatralidad. José Luis Valenzuela (2021) explica esta genealogia y propone tres grandes matrices
poéticas que denomina realismo, simbolismo y dadaismo. En el caso del realismo, artistas como
André Antoine y Konstantin Stanislavski comienzan a perfilar la 16gica de una poética teatral
en la cual los significantes escénicos se ordenan para componer una estructura donde el mundo
representado aparece con claridad y coherencia, y se ofrece a la mirada del espectador para que
¢éste pueda interpretar sin ambigiiedades y, a su vez, reconstruir una totalidad a partir del recorte
que se le muestra (Valenzuela, 2021: iii). Segun Valenzuela, esta poética esta guiada por la 16gica
de la metonimia, ya que la relacion de contigiiidad en la cadena de los significantes escénicos es
crucial para lograr la verosimilitud del relato. El simbolismo, por su parte, empieza a emerger
desde las dramaturgias de autores como Maurice Maeterlinck, quien trabaja sobre la inaccion y
produce una ruptura fundamental con la 16gica realista, pues la narratividad como tal comienza
a dislocarse. “La dramaturgia simbolista ponia en crisis esa conexion cuasi-causal entre sucesos
y acciones encadenadas que entregan su significado pleno en el momento del desenlace o punto

final, tras haber ido ofreciendo significaciones parciales y provisorias a lo largo de la trama”
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(Valenzuela, 2021: 15). Estas experimentaciones generan que, luego, directores como Vsévolod
Meyerhold aborden la escenificacion desde otros parametros compositivos. Este ultimo propone
la biomecanica como un método diferenciado del de las acciones fisicas de Stanislavski, y
desprendido del naturalismo psicolégico. El actor o actriz, entonces, se acerca a la acrobacia,
por el modo en que mueve el cuerpo, o a la musica, por la forma en que la palabra adopta un
ritmo, tiempos y pausas. Finalmente, el caso de la poética dadaista comienza a anunciarse desde
las propuestas de Alfred Jarry y profundizada en mayor medida por Antonin Artaud y Tadeusz
Kantor. Aqui, el sentido tiende a reducirse a un grado cero y cobra gran relevancia el pasaje al
acto, lo cual serd fundamental para la posterior irrupcion de la performance en las teatralidades

contemporaneas.

Nos encontramos, asi, con tres grandes matrices de produccidn de teatralidad. Por supuesto que
estas tres poéticas, como el mismo Valenzuela reconoce, no constituyen modos de produccion
rigidos, sino que, en general, tienden a mezclarse entre si, mas alld de que una de las logicas
predomine sobre otra. Teniendo en cuenta esto, consideramos que la distincion de los modos
de produccion de teatralidad es util para ubicar y comprender ciertas 16gicas compositivas. En
este sentido, dichas poéticas estan configuradas como maquinas abstractas. Consideramos que
es pertinente leer estas poéticas desde la nocion de maquina abstracta, pues ésta aporta una serie
de matices que suelen ser pasados por alto en las reflexiones teatrologicas. Ocasionalmente, en
dichas teorizaciones (y en las practicas teatrales mismas) se utiliza el concepto de dispositivo de
manera muy extendiday genérica, sin ahondar en los detalles que lo distinguen del agenciamiento.
Si bien esto permite una lectura interesante del funcionamiento de las operaciones teatrales
que conforman un plano compositivo, creemos que es mas fecundo introducir el concepto de
agenciamiento en este concierto. Como hemos visto en la exposicion anterior, un agenciamiento
presenta una serie de matices que permiten comprender las conexiones de heterogeneidades en
un nivel diferente al del dispositivo. En consecuencia, entendemos que las matrices teatrales

que hemos mencionado, pueden entenderse como maquinas abstractas.

Tal como afirman Deleuze y Guattari (2010), “la maquina abstracta es como el diagrama de un
agenciamiento. Traza las lineas de variacidon continua, mientras que el agenciamiento concreto
se ocupa de las variables, organiza sus diversas relaciones en funcion de esas lineas” (103). De
acuerdo con esto, entendemos que una “maquina abstracta teatral” refiere un conjunto de lineas
que se disponen a modo de trazado diagramatico, carente de contenido especifico, pero que
determinan componentes virtuales que son efectuados por los agenciamientos concretos para
definir el modo de produccion de una teatralidad especifica. La maquina abstracta teatral permite
distribuir lo que se produce en el seno de un plano compositivo, esto es, la escenificacion. Al
estar conformada por lineas abstractas, favorece los movimientos de desterritorializacion, razoén
por la cual estas lineas son de variacion continua y permiten que los modos de produccion,
dentro de una misma maquina abstracta, devengan en efectuaciones teatrales tan diversas como

los agenciamientos por las que estan atravesadas.
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Asimismo, entendemos que cada una de estas maquinas abstractas o maquinas poéticas teatrales
marca un modo de visibilidad especifico. Por ello, llamaremos “dispositivo de visibilidad” a
estas matrices poéticas. En rigor, un dispositivo de visibilidad consiste en una estratificacion
relativa de elementos heterogéneos, cuya disposicion, conexion y funcionamiento operan en
virtud de la estabilizacion de sus partes, para configurar un aparato que haga patente una logica
de composicion determinada. Por lo tanto, tenemos, en primer lugar, una maquina abstracta que
determina el diagrama del agenciamiento. Luego, se conforma un dispositivo de visibilidad, que
define una poética en la medida que propone un recorte y organizacion singular de los elementos
teatrales. Pero de manera transversal, vemos que cada modo de produccion de teatralidad esta

recorrido por agenciamientos.

Tal como explicamos mas arriba, el agenciamiento posee una naturaleza tetravalente. Esta
especificidad puede proyectarse sobre la composicion de una teatralidad. Por un lado, sabemos
que un agenciamiento implica un segmento de contenido, un agenciamiento maquinico de
cuerpos. El hecho teatral en si consiste en la forma en que se disponen, distribuyen y aparecen
una serie de cuerpos. Y las poéticas teatrales, con sus disimiles logicas, corresponden a una
modalidad en las que esas distribuciones corporales adquieren una funcionalidad. Dicho en
otros términos, la configuracion de una matriz teatral tiene su tipologia en el funcionamiento
de ciertos acoplamientos maquinicos. Es la forma en que se efectiia el agenciamiento lo que
determina la cualidad de un modo de produccién especifico en la 16gica teatral. Si bien una matriz
poética recae sobre una generalidad, es decir, sobre un conjunto elemental de regularidades, esto
no implica que funcione como una regla. Es solo una légica genérica en la que se distribuyen
agenciamientos corporales. Luego, cada singularidad, esto es, cada montaje teatral, opera en
una combinatoria de esas lineas elementales, a partir de la introduccion de diversos estados de
variacion. Por lo tanto, cualquier analisis teatral debe ser pensado desde su tipologia, lo que
Deleuze llama método de dramatizacion'. Los cuerpos constituyen el agenciamiento maquinico
de efectuacion de la méaquina abstracta teatral. Ya sea que éstos aparezcan como instrumentos
de la representacion, como podria ser en una matriz realista, o como operadores desorganizados
(a la manera de un cuerpo sin 6rganos), como ocurre en las poéticas simbolistas o dadaistas,
siempre estamos ante formas productivas que dependen del agenciamiento en el que los cuerpos
habitan el espacio escénico.

Por otra parte, nos encontramos con un segmento de expresion, que corresponde a un
agenciamiento colectivo de enunciacion. De acuerdo con esto, toda teatralidad se caracteriza

por la construccion de signos especificos. En el caso de algunas poéticas, la configuracion

1. En breves términos, lo que Deleuze muestra con el método de dramatizacion (en Nietzsche et la
philosophie, 1962; La méthode de dramatisation, 1967, Différence et répétition, 1968) es el desplaza-
miento de una imagen dogmatica del pensamiento, donde la pregunta filosofica estaba dominada por el
esencialismo y respondia a la forma ;qué es algo?, hacia una nueva imagen del pensamiento, en la cual
la pregunta es de orden tipoldgico y adopta la forma ;en qué caso?, ;como?, ;quién?, etc. Esto le per-
mite pensar desde una logica del acontecimiento y desde los dinamismos inmanentes de diferenciacion
interna de las fuerzas.
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semiotica se da en el plano de una reproduccion de los signos contenidos en la dramaturgia,
con una preponderancia evidente del régimen lingiiistico, tal como ocurre, por ejemplo, en
las poéticas realistas. Pero en otras, el aspecto semidtico aparece en las formas de interaccion
de los cuerpos entre si, de los elementos escénicos que se agencian con esos cuerpos, y en los
movimientos que se desprenden de ese funcionamiento. En el simbolismo, toméandolo por caso,
hay un desprendimiento del régimen de significacion; las formas en que aparecen los cuerpos,
los ritmos que adoptan y los discursos que enuncian, fragmentan los signos y presentan un
sistema abierto donde el sentido queda desplazado. Cabe aclarar que esta lectura no tiene que
ver con la perspectiva de una semidtica del teatro, campo completamente diferente al de una
filosofia de los agenciamientos. Aqui intentamos pensar como la misma teatralidad se compone
como un campo que desde su inmanencia produce signos. En definitiva, de lo que se trata es de
comprender la teatralidad como una pragmatica de la multiplicidad. Por ello, se puede ver que
un agenciamiento colectivo de enunciacién pone de relieve, también, un régimen de afectos
que se dan cita en una produccidén poética. Por ejemplo, dentro de la logica dadaista, estos
agenciamientos tienen que ver mas con el modo en que la accion produce afecciones que con la
configuracion de un significado, el cual queda por completo diluido. De alli que practicas como
la performance se definan por un régimen de produccion completamente desprendido de las

logicas tradicionales y que en su misma enunciacion generen la realidad que evocan.

En el mismo orden de cosas, nos encontramos, ademas, con movimientos de (re)territorializacion
y desterritorializacion propios de los agenciamientos. Como ya mencionamos, las diversas
poéticas no son esquemas rigidos de produccion, sino que, en las practicas teatrales y montajes
concretos, tienden a mezclarse constantemente. De modo que el movimiento constituye la
naturaleza propia de lo teatral. En este sentido, la teatralidad recorre esos movimientos; de
un lado, configura un orden de regularidad; del otro, lo desestabiliza. Cada poética aparece
como un modo especifico de ordenar los ensambles propios del agenciamiento; no obstante,
esa organizacion esta siempre supeditada a movimientos de desterritorializacion, en mayor o
menor grado. Alli es donde radica la importancia del agenciamiento concreto. Como recuerdan
Deleuze y Guattari (2010): “El agenciamiento regula las variables a tal o tal nivel de variacion,
segun tal o tal grado de desterritorializacion, para determinar cudles entraran en relaciones
constantes u obedeceran a reglas obligatorias, y cuales serviran, por el contrario, de materia
fluente para la variacion” (103). De este modo, cada poética marca puntos de anclaje sobre los
cuales se erige la produccion teatral misma y junto a los cuales se alinean los montajes singulares
con sus configuraciones estéticas propias. Esto no implica una homogeneidad necesariamente.
De hecho, lo importante es el potencial de variacion insito en la misma distribucion de los
movimientos. A propoésito, Deleuze remarca en Un manifeste de moins (1979) que el movimiento
de variacion continua es uno de los elementos definitorios de cierta teatralidad (en el caso que

¢l considera, se trata de un teatro de la no representacion)®. En este sentido, es claro que la

2 En Un manifeste de moins (1979) Deleuze trabaja sobre el teatro de Carmelo Bene y
plantea una serie operaciones que constituyen la particularidad de su poética. Todo ello para

50



variacion es propia de un agenciamiento teatral, en el cual se oscila entre un polo relativamente

territorializado y otro desterritorializante.

Dentro de este esquema, vemos el papel que desempefia el polo estrato del agenciamiento
en la construccion de la teatralidad. Siempre es importante en la medida en que facilita la
configuracion de una légica compositiva. De otro modo, la experimentacion seria infructifera,
caeria en un agujero negro. No obstante, en tanto el fondo de una composicidon poética esta
atravesado por lineas y fuerzas, toda matriz teatral estd sujeta a devenires moleculares. La
maquina abstracta teatral brinda un diagrama cuya organizacidn es singular a cada montaje y
depende de los agenciamientos concretos que se ponen en movimiento y la manera en que éstos
van produciendo el hecho teatral. De esta manera, la distribucion de los elementos diferenciales
de la escena, la organizacion del espacio, el tiempo y los cuerpos; el funcionamiento de esos
cuerpos en relacion a las demas materialidades escénicas (luz, sonido, escenografia, etc.); el
uso de los cuerpos en relacion a la continuidad o ruptura de la representacion; todo ello, entre
otras cosas, forma parte de la multiplicidad de elementos que interactian y se ensamblan en
la produccion de agenciamientos concretos. Estos son, en definitiva, los que determinan la
teatralidad desde esa misma molecularidad. Los modos de produccion responden a maquinas
abstractas teatrales cuya efectuacion se da en dispositivos de visibilidad; éstos, a su vez,
dependen del funcionamiento de los agenciamientos que se ponen en juego. Todo ello opera en
un plano molecular, que impide que la logica de produccion sea un modelo rigido. Mas bien
se trata de una matriz de experimentacion constante. De alli la heterogeneidad propia de las
formas de producir teatralidad y la dificultad de encontrar un modo uniforme para explicarlas y
sistematizar la pluralidad de précticas. En efecto, la homogeneizacion de la logica de produccion
en virtud de conseguir ciertos resultados escénicos, validados por la abstracta institucion
“teatro”, y obtenidos meramente de la aplicacion de una receta anquilosada, pero funcional al
sistema mercantilizado de circulacion de producciones escénicas, responde a la hegemonia de
un dispositivo de visibilidad que se ha estratificado en exceso. En otras palabras, se trata de un
dispositivo de poder. Pero éste no aparece de la nada ni proviene desde afuera. Es resultado de un
agenciamiento; de la estratificacion de uno de los polos del agenciamiento. Sin embargo, como
ya hemos visto, esa estratificacion de poder aun reporta un coeficiente de desterritorializacion.
Por lo cual, mas alla de las institucionalizaciones en los circuitos oficiales de circulacion de
las précticas teatrales, siempre hay un contramovimiento donde la experimentacion con los
componentes de la teatralidad juega en favor de las lineas de fuga, que permiten migrar hacia

otros modos de composicion y hacia la creacion de otras formas de existencia.

4. Conclusion

mostrar un modo de produccioén donde el teatro se separa de la representacion. Estas opera-
ciones tienen que ver con tres movimientos fundamentales: la sustraccion de los elementos de
poder, la minoracién y la variacion continua. Si bien el abordaje de este texto es fundamental
en nuestros intereses, excede los limites de este escrito. Por esta razon solo nos limitamos a
mencionarlo ya que estd en consonancia con el aspecto de variacion del agenciamiento.
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A modo de consideracion final, podemos ver que las practicas teatrales se inscriben en diversos
tipos de poéticas, de acuerdo a sus modalidades particulares de produccion. Desde nuestro
punto de vista, entendemos que esas poéticas son una suerte de maquina abstracta, que
determina el diagrama con el cual se puede producir una operacién determinada (en este caso,
artistica teatral). A esto le dimos el nombre de dispositivo de visibilidad, que no es mas que una
logica de composicion a partir de la determinacion de elementos relativamente estratificados,
pero, a su vez, metaestables. Un dispositivo de visibilidad, en el teatro, corresponde a la logica
poética con que se produce la practica escénica, la cual define un régimen que indica lo que es
representable y lo que no, lo que es visible y lo que no. El agenciamiento teatral, por su parte,
es el movimiento singular que se produce en el seno de un dispositivo de visibilidad, es la forma
de efectuar la materialidad de una practica escénica por medio de conexiones y usos especificos
de los elementos teatrales. Esta clase de agenciamiento determina los niveles de contenido y
expresion con los que acontece la teatralidad. Y, en este sentido, son los que le dan forma al

régimen de visibilidad de cada poética en su singularidad.

Podemos comprender, entonces, que la teatralidad esta efectivamente compuesta por
agenciamientos. Las diversas poéticas teatrales se entienden como maquinas abstractas en la
medida en que constituyen el diagrama del agenciamiento. Cada maquina abstracta teatral,
entonces, permite su actualizacion en dispositivos de visibilidad, que operan como un modo
concreto de configuracion del ensamble de las multiplicidades propias del teatro. Es decir,
representan el polo estrato del agenciamiento, pero con la claridad de ser una reterritorializacion
metaestable. La pluralidad contempordnea de practicas escénicas, generalmente construidas
desde la hibridacion de lenguajes, deja en evidencia que las matrices teatrales a las que responden
son simplemente configuraciones diagramaticas desde las cuales se producen derivas, contagios
o mezclas. No son condicionantes; en todo caso, definen un aspecto paradojal de ser condiciones
desestabilizantes.
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Y luego me tento un misterio cuyas formas no juegan papel
alguno.
Paul Eluard

Resumen:

Desnudando las formas que ganan el espacio y el tiempo cuando lo real deviene imagen, y el
modo singular que adopta nuestro pensamiento cuando se abre a lo que las imagenes dan a
pensar, la fenomenologia de la experiencia estética da cuenta, no apeans de las relaciones que
establecen nuestras facultades cuando contemplamos sin objeto ni fin lo que se ofrece a nuestra
sensibilidad, sino también de la utopia que abre los modos en que vemos, pensamos y hacemos
el mundo a un futuro sin determinacidn. Utdpicas parecen ser, de hecho, las coordenadas que la
definen: la suspension de cualquier interés que vaya mas alla de las dimensiones aspectuales de
los objetos de la experiencia, la momentanea puesta entre paréntesis de cualquier saber previo
que pueda facilitar su aprehension, la irresolucion de la actividad teleoldgica que gobierna
nuestros impulsos cognitivos. El presente articulo pretende demostrar que esas determinaciones

trascendentales son, en todo caso, algo mas que una idea abstracta o un ideal teodrico, y que
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nuestras practicas contemplativas y creativas se encuentran siempre, en mayor o menor medida,

atravesadas por ellas, perteneciendo manifiestamente al orden de lo comun.
Palabras clave: Experiencia estética, Utopia, Comunidad
Abstract:

Revealing the forms that time and space adopt when the real becomes image, and the singular
way in which our intellect operates when confronted with all that images give to think, the
phenomenology of aesthetic experience describes, not only the relationships between our
faculties when we contemplate - without object - what is given to our senses, but also an utopia
that opens our ways of seeing, thinking and doing the world to an undetermined future. Utopian
seem to be, in fact, the coordinates that define it: the suspension of any interest beyond the
sensible dimensions of the objects of experience, the momentary parentheses of any previous
knowledge that could help in its apprehension, the irresolution of the teleological activity
that rules our cognitive impulses. This paper aims to demonstrate that those transcendental
determinations are more than an abstract idea, and that our creative and contemplative practices

are always ran through by them, belonging to the order of common experience.

Keywords: Aesthetic experience, Utopia, Community

Con total indiferencia a los dilemas metafisicos en los que la filosofia tiende a colocarlo, lo
sensible nos ensefia, sin ambages, todo lo que tiene para ensefiarnos. Que constituya el semblante
del mundo o se superponga al mundo como un velo es algo que no depende de lo sensible, sino
del modo en que dirigimos nuestra atencion sobre lo sensible y el mundo. Eso no significa
que se encuentre a nuestro alcance desvendar los misterios que lo sensible carga consigo,
pero significa, si, que es apenas de nuestra responsabilidad que lo sensible no se convierta en
idolo o simulacro, esto es, en instancia de mistificacion (asi como que nuestro pensamiento no
degenere en delirio paranoico, asimilando lo sensible a excremento de lo ideal y el mundo a

mero correlato de nuestras fantasias).

En ultima instancia, para manifestarse en toda su pureza —en cuanto entrelazamiento
indeterminado de lo sensorial y el sentido — lo sensible presupone una serie de disposiciones,
operaciones y entendimientos anteriores a cualquier /ogos, que no se resuelve en la accion
(Dufrenne, 1983: 20). Seguramente la psicologia y las ciencias sociales, la historia y las
neurociencias han aportado y contintian aportando valiosas hipotesis sobre ese compromiso
ontologico segun el cual la resignificacion de la experiencia aparece directamente ligada a la
articulacion del mundo. Pero es sin dudas en cuanto objeto de la investigacion que gira en
torno de la experiencia estética adonde la reflexion sobre lo sensible y su aprehension abre el

horizonte mas auspicioso para el pensamiento.
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Desnudando las formas que ganan el espacio y el tiempo cuando lo real deviene imagen, y el
modo singular que adopta nuestro pensamiento cuando se abre a lo que las imdgenes dan a
pensar, la fenomenologia de la experiencia estética se perfila inesperadamente como ciencia
primera, menos caracterizando el principio anarquico que rige nuestra relacion con lo dado
como disposicidn originaria, que identificando en su singularidad nuestra especifica situacion
epocal. Al menos desde su definicion formal a finales del siglo X VIII, la potencia que actualiza
la experiencia estética— cada vez que tiene lugar — abre un espacio utdpico de encuentro y

comunicacion que que excede el alcance y los limites de la praxis histérica.

Utdpicas parecieran ser, de hecho, las coordenadas que la definen: 1) la suspension de todo
interés que vaya mas alla de las dimensiones aspectuales de los objetos de la experiencia, 2) la
momentéanea puesta entre paréntesis de cualquier saber previo que pueda facilitar su aprehension,
3) la irresolucion de la actividad teleologica que gobierna nuestros impulsos cognitivos. No
obstante, estoy convencido de que es posible demostrar que esas determinaciones trascendentales
son algo mas que una idea abstracta o un ideal tedrico. Al fin y al cabo, nuestras practicas
contemplativas y creativas se encuentran siempre, en mayor o menor medida, atravesadas
por ellas. No confundiéndose con nuestra experiencia ordinaria, la experiencia estética es,

manifiestamente, del orden de lo comun.

% %k ok

Lo que se nos da sin pedir no puede obtenerse de ninguna otra manera. En las permeables
fronteras de nuestra subjetividad, la sensibilidad, que sentimos como lo mas propio, no es sino
una afeccion de lo mas ajeno. Por ejemplo, aunque siempre podemos cerrar los ojos o desviar
la vista, son las iméagenes las que se dirigen a nosotros y no nosotros los que nos dirigimos a
ellas. La espontaneidad que presupone dirigir nuestra atencion o conducir la experiencia puede
llevarnos a perder de vista que el compromiso ontologico que se manifiesta en la experiencia

estética no depende apenas de nuestra voluntad.

Pero eso no significa que ver, oir o sentir sean puras formas de la pasividad. Toda donacion
exige de nosotros una actitud especial para ser aprehendida sin reduccion. Aunque incluso
distraidos o preocupados por otras cosas siempre somos afectados en alguna medida por lo que
— involuntariamente — nos alcanza o nos rodea, y en cierto sentido la experiencia sea siempre
tan intensa como puede serlo, es necesaria cierta disposicion de nuestra parte cuando queremos

conducir una experiencia hasta el final.

Gracias a nuestra relacion con la musica tenemos sobrada experiencia de esto. Cuando eramos
adolescentes — estoy hablando de una experiencia comin — no era raro que el descubrimiento
de un nuevo disco nos colocase en un estado de &nimo especial. Nos encerrdbamos en nuestro
cuarto, colocabamos el disco, subiamos el volumen y nos tirdbamos en la cama, con los ojos
cerrados o entrecerrados, atentos hasta a los menores detalles — éramos todo oidos. Volviamos

a escucharlo en seguida, una segunda vez, por ejemplo acompafando las letras reproducidas en
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el interior de la tapa del disco, dejando que las iméagenes suscitadas por la musica y la poesia
operasen su magia — nuestra imaginacion volaba. Por fin, ya incorporados, seleccionabamos
las pistas con las que nos relaciondramos mejor y las oiamos con atencion redoblada —
nuestra comprension era puesta a prueba. Més tarde, seguramente, procederiamos a compartir
esa experiencia singular, en sesiones con amigos en las que el disco, o parte del disco, seria
propuesto como objeto de asentimiento universal. Kant, que no gustaba de la musica, hubiese
gustado de eso; es que la musica también comulga de ese misterio cuyas formas no juegan
papel alguno que la reflexion sobre la experiencia estética asocid casi siempre al dominio de lo

visible.

Es cierto que la experiencia estética no posee formas privilegiadas, y que una musica también
puede tocarnos mientras observamos la ciudad desde la ventanilla de un autobus, estableciendo
relaciones con lo que vemos que pueden venir a enriquecer la experiencia como un todo y
que son improbables en el recogimiento de un cuarto.! Pero quisiera notar que, de hecho, esa
disposicion especial que se encuentra en el corazon de la experiencia estética no nos es extrafia,
incluso cuando no siempre estemos dispuestos a entregarnos a ella — o no confiemos en que

esa abertura opera cada vez que algo nos toca, nos mueve o nos pone a pensar.

Incluso cuando ni todas ni la mayor parte de las veces consigamos concentrarnos en lo que
estamos viendo, oyendo o sintiendo — ya sea porque nos encontremos distraidos, como cuando
un espectador comiin no consigue dejar de lado los problemas del dia, ya sea porque nos
encontremos concentrados en algo que se sobrepone al espectaculo, como cuando un critico se
abstrae articulando los argumentos que sustentaran su juicio —, sabemos que al exponernos sin
salvaguardas a lo sensible, sin imagenes de un objetivo o un fin a alcanzar, somos tomados por
una especie de inspiracion, semejante a la que embarga al artista en el momento de la creacion
(Dufrenne, 1982: 26).

Para ser absorbidos de ese modo por la experiencia estética es necesaria cierta complacencia
(Stolnitzs, 2007: 50)?, esto es, cierta disposicion a ser afectados por lo que de tnico y singular
estd en juego en la experiencia — una exposicion total a lo que esta pueda venir a ofrecer a
nuestra percepcion, dejando de lado cualquier reserva en relacion a los modos en que pueda
llegar a ofender nuestra sensibilidad, subvertir nuestros valores o contrariar nuestra razon. La

singularidad de la experiencia estética, su contingencia, exige de nosotros esa rara disposicion.

1. “Nuestra percepcion del objeto estético, por otra parte, siempre se da en tension con una serie de
percepciones marginales que no dejan de recordarnos, por ejemplo, que estamos en el teatro, que los
personajes son interpretados por actores y que nosotros asumimos el papel de espectadores (...). En esa
tension, el objeto estético es un ‘irreal que no es completamente irreal’ (...) lo que ocurre en el escenario
nos invita a neutralizar lo que ocurre en la sal, y vice-versa; y, en el escenario, la historia que es narrada
nos invita a neutralizar a los actores, y vice-versa” (Dufrenne, 1982: 49-50).

2. “A veces objetamos a un amigo que parece rechazar inmediatamente obras de arte que nos gustan: ‘Ni

siquiera le diste una oportunidad’. Ser ‘complaciente’, en lo que respeta a la experiencia estética, signi-
fica dar al objeto la ‘oportunidad’ de mostrar que puede ser interresante percibirlo.” (Stolnitz, 2007: 52)
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Es, pero podria no ser, por lo que seriamos necios si pasaramos por alto la manifestacion del
elusivo objeto que nos propone, sobreponiendo recelos, ideas u opiniones. Era a eso a lo que
se referia Kant (1993: paragrafos 2-5) al abordar el desinterés en relacion a la existencia del
objeto que define un juicio de gusto. Desinterés no es indiferencia ni neutralidad, sino apenas
“suspension de los intereses del cuerpo (apetito sensorial o hedonistico), del entendimiento

(interés cognitivo) y de la razon (celo ético por el bien)” (Rosenfield, 2006: 14)°.

Retomemos el caso de la musica. Existe en castellano una expresion muy especial: abrir las
orejas. Se trata de una expresion especial porque, aunque podemos abrir los ojos — e inclusive
abrirlos bien grandes — para ver algo, no nos es posible abrir las orejas (como, por otra parte,
hacen algunos animales). Abrir las orejas, en el sentido de prestar oidos, es algo que para
nosotros pone en juego todas nuestras facultades. Nos acomodamos en la butaca de una sala
de conciertos y, en cuanto bajan las luces, intentamos dejar de lado nuestras preocupaciones
y nuestros conflictos, nuestras obsesiones y nuestras creencias, nuestra idiosincrasia y nuestro
saber (cosas, todas, que eventualmente seran convocadas por la propia experiencia en el
proceso de ser elaborada); entonces respiramos profundamente y es como si fuésemos capaces
de extender y dirigir (por ejemplo, en un angulo capaz de abarcar el arco del escenario) nuestras
pabellones auditivos, como lo hace un animal — es que no queremos perdernos de nada. Lo
que acontece, en realidad, es que abrimos la puertas de la percepcion, soltamos las riendas de
nuestra imaginacion y deshacemos cualquier relacion de subordinacion de ellas a la razon o el

entendimiento.

En semejantes condiciones no es de asombrar que muchas veces baste una nota para erizarnos

la piel.

k %k ok

No todas las experiencias que conducimos en lo sensible tienen la forma de la experiencia
estética. En nuestra experiencia ordinaria, por ejemplo, las cosas tienden a resolverse en la
mera reaccion condicionada, como cuando nos satisfacemos con un sabor familiar o, por el
contrario, nos repugna un gustillo inesperado. Entonces el sentido de la experiencia no pasa de
los sentidos. También es comun en la experiencia ordinaria que pasemos por alto completamente
la solicitacion de lo sensible, que no nos dejemos afectar, limitdndonos a colocar etiquetas a lo
apenas percibido, como cuando nos dirigimos a alguien cercano sin detenernos en su rostro, en
su expresion o su tono — a fin de cuentas, se trata de personas conocidas: de nuestro padre, de
nuestra compafiera, de nuestros hijos. Entonces el sentido se sobrepone a lo sensible, al punto

que deberiamos preguntarnos si se trata ain de una experiencia. En ambitos mas especificos,

3. “Este procedimiento no siempre es facil, porque todos tenemos valores y preconceptos profunda-
mente enraizados, que pueden ser éticos o religiosos, o implicar alguna parcialidad contra el artista o,
incluso, su pais de oriten. (...) Este problema se plantea con especial frecuencia en el caso de las obras de
arte contemporaneas, que pueden tratar de controversias y poner en causa nuestras lealtades.” (Stolnitz,
2007: 51)
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como en los laboratorios cientificos, la experiencia es conducida siguiendo diversos protocolos,
que no descuidan ninguna de las dimensiones del sentido, pero que comportan una delimitacion
de la experiencia segiin una serie de parametros preestablecidos. Entonces, incluso cuando
pueda darse el caso de un descubrimiento, esto es, de la proposicion de una categoria para dar
cuenta de una dimension impensada de lo sensible, lo cierto es que existe siempre un horizonte
de expectativa determinado y que el impulso teleologico implicito en la experiencia busca por

todos los medios su resolucion en la hipdtesis, la funcién o el concepto.

Por su parte, la experiencia estética supone un equilibrio entre nuestros impulsos intelectuales y
sensibles (para utilizar un vocabulario propio de Schiller)?, una interrupcion de las relaciones de
subordinacion que habitualmente traban nuestras facultades (relaciones diversas en contextos
diversos). Acceder a ese estado implica una disposicion a ser afectados sin mediaciones por
la incandescente pluralidad de lo sensible, reconsiderando lo conocido y lo familiar bajo
configuraciones inusitadas que no revelan su sentido a primera vista, pero que insinian una
multiplicidad de sentidos posibles.’ Entonces lamateria sensible parece atravesada de intenciones
difusas, de configuraciones sugestivas, de formas insinuantes — al mismo tiempo, las figuras
que sugiere nuestra imaginacion, los conceptos que propone nuestro entendimiento y las ideas
con las que especula nuestra razon se ven desbordadas por la plasticidad voluble de lo sensorial.
Y de esa tension, en la que unas facultades atizan a las otras, intensificando mutuamente su
movimiento — el intelecto sugiriendo cierta conformidad a fines en lo sensible, la sensibilidad
arruinando cualquier posibilidad de determinacion de un fin particular —, somos capaces de
extraer un suplemento energético muy especial, que re-alimenta la propia experiencia y la hace

crecer en intensidad®.

Esto quiere decir que en la experiencia estética la materia de la percepcion, dispuesta sin suponer
ningtn horizonte previo de sentido, se nos ofrece como si respondiese una intencionalidad
balbuciente, poniendo en juego todas nuestras facultades (es decir, dando mucho que pensar), al
mismo tiempo que los intentos de nuestro intelecto por descortinar ese sentido son sucesivamente
frustrados por nuevas dimensiones o nuevos fragmentos revelados en la sensibilidad (es decir,

conviddndonos a recomenzar una y otra vez). Por un lado, la contingencia de lo que se da

4. El estado neutro propio de la experiencia estética, en todo caso, no implica para Rancicére que la
experiencia estética tenga nada de acuerdo amistoso; por el contrario, manifiesta una tension de con-
trarios (que el juicio sobre lo bello no resuelve): “El sujeto no disfruta serenamente de la forma. Es
presa de una guerra interna en la que una autonomia se logra en detrimento de otra, de la autonomia
formal del entendimiento y de la voluntad” (Ranciere, 2010: 98).

5. El arte frecuentemente nos coloca este estado, obligdndonos a rendirnos a una experiencia sin regla
predefinida. Pero, eventualmente, estados alterados de conciencia, como un gran cansancio, la ebriedad,
la exaltacion romantica, etc., pueden operar en nosotros, de forma involuntaria, la necesaria desorgani-
zacion de nuestras facultades para que la experiencia estética sea posible.

6. Kant asociaba ese suplemento al placer de la autoafectacion; Sartre, a la alegria que produce el senti-
miento de nuestra libertad.
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o aparece en la sensibilidad inhibe cualquier propdsito de resolucion intelectual. Por otro,
la ausencia de un propdsito practico, teoérico o moral, en ese singular ejercicio de nuestras

facultades, aguza nuestra sensibilidad.

A la donacidn corresponde una busqueda, solo que en cuanto la donacion es perfectamente
contingente la busqueda carece de propodsito determinado. Juego sin objeto y al mismo tiempo
ideal, al menos en cuanto dura.” Una vez rota la tension, de resto, el juego que supone la
experiencia estética da lugar a otros juegos: el juego de la apreciacion, el juego de la
interpretacion, el juego de la critica, etc. — juegos que asombran constantemente el desarrollo

de la experiencia estética, pero que no se confunden con é1.%

Después de un largo dia de trabajo, me recuesto sobre el pasto en un jardin publico y elevo la
vista al firmamento. No pienso en nada, apenas contemplo las nubes, tefiidas primero de rosa
palido, en seguida ardiendo en el rojo bermellon del ocaso, por fin confundiéndose con el azul
cada vez mas oscuro del cielo. Sucesivamente, sin solucion de continuidad, de la cambiante
materia de las nubes surgen figuras improbables: un dragon, el rostro de un nifio llorando, las
columnas de un templo griego. Es un espectaculo digno de verse. Pero esto solo acontece por

una serie de razones que ya hemos mencionado.

En primer lugar, porque en mi mente no existe cualquier interés particular en relacion a la
existencia de las nubes, como podria ser el caso de un agricultor que sondea el horizonte con
ansiedad a la espera de la lluvia que podria salvar su cosecha; las nubes se dan para mi apenas

en imagen.

En segundo lugar, porque no interpongo entre las figuras que las nubes sugieren en el cielo y
el arrebato de mi imaginacion ningln tipo de categorias, como seria el caso de un meteorélogo
que buscase responder a la preocupacion del agricultor: estratocimulos (la sequia continuara),
cumulonimbus (riesgo de granizo), nimboestratos (jllovera!); la experiencia de contemplar las

nubes no estd balizada para mi por esquema alguno ni presupone ninguna competencia especial

7. La experiencia estética comporta un estado neutro, una situacion de excepcion (Ranciére, 2010: 92),
que implica la doble suspension: 1) del poder cognitivo del entendimiento que determina los datos sen-
sibles, y 2) del poder de la sensibilidad que impone sus objetos al deseo. “La libre apariencia permanece
inaccesible, indisponible, para el saber, los deseos y fines del sujeto” (Ranciére, 2010: 100), pero al mis-
mo tiempo esa doble suspension da lugar a un juego libre que, en la relacion singular que establece con
una apariencia libre, “promete un desconocido estado de igualdad” (Ranciére, 2011: 6), entre nuestras
facultades, entre lo sensible y lo inteligible, entre lo pasivo y lo activo, revocando por tanto la oposicion
entre una inteligencia que ordena y una inteligencia que acata u obedece (y Ranciére no se refiere apenas
a la subordinacion de la inteligencia del espectador a las intenciones del artista).

8. En quanto o que se ofereca na sensibilidade prolongue a atividade da nossa imaginagdo, sugere Kant,
o resultado € o prazer - uma vivificagdo das nossas faculdades de conhecimento. Caso o que se ofereca
na sensibilidade exceda a nossa imaginacao (ou a deixe impassivel), o resultado serd o desprazer. Quan-
do nos demoramos na contemplagao estética de um objeto, € “porque esta contemplag@o se fortalece e
reproduz a si mesma”: “Sem conteudo especifico (isto ¢, nada de ordem intelectual, moral ou sensorial
constitui o prazer estético puro), o prazer sem fim determinado ndo tem nenhuma outra finalidade a ndo
ser a de manter esse estado.” (Rosenfield, 2006: 15).
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(las nubes que contemplamos sin objeto no anuncian tormenta alguna — mas alla de la brain

storm en la que nos envuelven).

En tercer lugar, porque, incluso cuando las sucesivas configuraciones de las nubes sobre el fondo
cada vez mas oscuro del cielo aviven mi imaginacion y exciten mi entendimiento a reconocer
formas hechas a su medida, no pierdo de vista que su permanente variacion es signo de una
contingencia radical, en la que ejercito mis facultades sin objeto e intensifico mi sentimiento
de vida; con las nubes apenas juego, el juego mas libre, el mas interesante de todos: ver e
interpretar, apreciar y discernir, dudar y especular, cuestionar y levantar hipotesis, y someter

todo nuevamente a la prueba de lo sensible.

% %k ok

Tratandose de las nubes, como siempre que la experiencia estética tiene lugar a partir de la
contemplacion de la naturaleza, no es dificil mantener en vilo la determinacion de un sentido,
incluso cuando la busqueda de sentido se encuentre en el corazén de la experiencia estética.
Seriamos idiotas si supusiéramos que nuestro destino puede leerse en las nubes (jen un lenguaje
hecho a nuestra medida!); tendriamos que estar locos para creer que dios nos envia sefiales a

través de ellas (jsolo podria tratarse de un dios esquizofrénico!)’.

Las cosas parecen ser mas dificiles cuando el objeto de nuestra experiencia es una obra de arte.
En tal caso, la supuesta intencion del artista, como sugeria la fenomenologia en sus comienzos, o
la eventual intencién de la obra, como pretendio cierta semiologia de finales del siglo XX, seria
suficiente para arruinar el juego — al punto que Kant estaba tentado a dejar todo el arte fuera
del dominio de la experiencia estética, abriendo apenas una excepcion para las producciones

del genio.

(Se trata, de hecho, de objetos tan diferentes? Tomemos un caso ostensible. La obra de Pina
Bausch, como buena parte de la danza contemporanea, utiliza por igual los recursos del cuerpo
en movimiento y de la narrativa. Sus puestas en escena sugieren siempre una pluralidad de
interpretaciones posibles, al mismo tiempo que parecen exceder cualquier interpretacion
particular. ;Eso significa que Pina Bausch prescinde o se hurta a incorporar una intencion en

sus obras? Siy no.

Por un lado, sin dudas, existe una idea por detras de cada una de sus creaciones. Pero, por otro
lado, esa idea es sometida a un singular proceso de diferenciacion. Por ejemplo, en encuentros
individuales dirige una cuestion a cada uno de los bailarines, que tanto responden con historias
personales como incorporan su respuesta en movimientos improvisados. A partir de esa
multiplicidad de gestos y narraciones, de su elaboracion individual y de su articulacion conjunta,
va surgiendo la obra — digamos, Café Miiller o Ven a bailar conmigo. Si a eso sumamos el

hecho de que todo tiene lugar sobre un plano intensivo sobre el que se conjugan — de forma

9. Lo sensible no comporta un lenguaje; constituye, de hecho, su afuera.
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no necesariamente convergente — los movimientos de los bailarines, las construcciones del
decorado, los climas creados por la iluminacion y la presencia siempre excesiva de la musica,
tendremos que admitir que por detrds de sus obras no se encuentra la intenciéon de un artista,
0 Nno se encuentra apenas una intencion. La hipotética intencién que da origen a un proyecto
se fragmenta, se multiplica, componiendo una auténtica heterotopia, en la que formas y

materialidades, ideas y cuerpos, mantienen un equilibrio inestable — con todo, fascinante.

Eluard recordaba que Dali era capaz de representar seis imagenes simultdneas sin que ninguna
de ellas se encontrase sujeta a la menor deformacion figurativa — un torso de atleta, una cabeza
de leon, una cabeza de general, un caballo, el busto de una pastora, una calavera —, permitiendo
que diferentes espectadores tuviesen diferentes experiencias de sus pinturas, o incluso que un
mismo espectador tuviese una experiencia tensa y compleja, las imagenes dando lugar a las
imagenes, como cuando contemplamos las nubes (Eluard, 2019: 130). De la misma forma
que en pintura los miles de trazos que componen una obra apuntan en diferentes direcciones,
y comportan diversos colores, tonos e intensidades, dando lugar a formas que exceden por
completo sus pequenas intenciones contextuales, viéndose al mismo tiempo desbordadas por
ellas!®, las obras de Pina Bausch son menos la consumacion de una intencion que el efecto
de una conjuncidn virtual de singularidades en relaciones perfectamente diferenciadas — con
todo, indeterminadas —, que apelan a nosotros, en cuanto espectadores, para ganar sentido y
valor (un sentido nunca del todo determinado, un valor universal subjetivo). No de otro modo,
millones de particulas de agua en suspension dan lugar a figuras que seria imposible integrar —

por muchas diferenciales que trazaramos entre ellas (la idea es de Leibniz).

En el fondo, un artista se define menos por su capacidad para crear objetos Gnicos que expresen
sus ideas, que por su potencia para promover experiencias imponderables en las otras conciencias.
Viendo Café Miiller, de hecho, y mas alla de la irresolucion de la eventual intencidn artistica
de la obra, la experiencia estética nos trasporta a un plano intensivo semejante al que acabamos
de describir. Ni bien comienza, es cierto, reconocemos algunos elementos escenograficos: las
mesas de un café, una extrafa puerta giratoria, cuerpos que evolucionan a ciegas en el espacio.
También de inmediato nos hacemos una idea de lo que ahi tiene lugar: seres desolados se debaten
en el infierno. Y, sin embargo, una vez tomados por la atmosfera enrarecida que da su tono a la
obra, vemos inhibida nuestra tendencia a identificar los personajes de la escena como figuras o
simbolos, asi como la costumbre de asimilar lo que vemos, escuchamos y sentimos siguiendo

un hilo narrativo. Quiero decir: no dejamos de intentar comprender lo que representa esa mujer

10. Cada pincelada pinta mas y menos de lo que la intencion del artista se propone, reflejando impercep-
tiblemente las alteraciones en el animo del artista, las variaciones de la respiracion, los progresos de la
digestion, etc. Sumados, todos esos excesos y defectos tornan la pintura siempre mas y menos que una
imagen, mas y menos que una representacion. Motherwell, que definia la pintura como una exploracion
ciega del abismo sobre el que reposa la existencia, decia que el significado de un cuadro, producto expo-
nencial del significado acumulado de miles de pinceladas sobrepuestas, era por completo inconcebible
para el artista, y por tanto permanecia siempre en abierto para aquellos dispuestos a llevar su mirada
sobre el mismo.
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nerviosa de cabello rojo que corre entre las mesas, el hombre incapaz de sostener entre sus
brazos a la persona que ama, o esas otras figuras que, como fantasmas, caminan sonambulas,
llevandose las sillas por delante. Ahora bien, tanto la constante variacion que tiene lugar sobre
el escenario, como la intensidad con la que los bailarines ejecutan hasta los movimientos mas
simples, exceden el orden de la representacion. Cada hipotesis de interpretacion que esbozamos
para dar sentido a lo que vemos es puesta en causa, ya sea por la delicadeza, la pasion o la
furia envuelta en cada gesto, ya sea por la forma imprevisible en que las escenas suceden a las
escenas, ya sea por la complejidad y la intensidad con la que nos alcanza y nos toca la obra

como un todo.

Es que, expuestos sin reservas, conduciendo la experiencia sin proposito inmediato ni horizonte
de expectativa, no conquistan nuestra atencion apenas los movimientos significantes, sino
también cada elemento a-significante: el roce de los tejidos, el sonido de los cuerpos cayendo
o abrazandose, el sofoco de la respiracion de los cuerpos, el sudor, el esfuerzo, el dolor, la
angustia, la emocion — incluso el silencio. Lo sensorial pareciera imponerse a lo intelectual, al

punto que en algunos momentos sentimos la necesidad de gritar “jParen! jYa es demasiado!”.

En verdad, asi como no conseguimos parar de ver, no conseguimos parar de pensar. Incapaces
de concluir nada, presos de esa nube de perceptos y afectos que es Café Miiller, somos forzados,
somos violentados a pensar — a pensar como nunca lo hicimos antes: sobre el amor y el deseo,
sobre el cansancio y la depresion, sobre el desencuentro y la soledad, sobre la finitud y la muerte
(y, en ultima instancia, sobre el modo en que todas esas cosas se apoderan de nuestros cuerpos

hasta que, rendidos, dicen basta).

Todo conspira para eso en la obra de Pina Bausch. Todo, a condicion de que no rompamos el
pacto tacito sobre el que reposa el funcionamiento del arte moderno: el mundo al que nos abre
la experiencia estética es un mundo del que no poseemos la llave, por lo que nadie puede vivir
la experiencia que el arte propone a partir de claves de lectura o estructuras de interpretacion'’,
A quien sea capaz de mantenerse en esa tension sin desfallecer, las obras prometen un acceso
inaudito al mundo, no como es habitualmente representado en nombre de imperativos de
eficacia, productividad o satisfaccion, sino fal como es, quiero decir: como realidad potencial y

tarea para nuestra libertad.

A pesar de ser siempre unicas, siempre singulares, las aventuras en las que nos embarca la
experiencia estética son algo comun. No apenas algo al alcance de cualquiera y no importa
quien, como intentamos mostrar hasta aqui, sino también algo cuyo efecto es comun a quienes
se prestan sin resistencia a sus transportes: cierta intensificacion de nuestro sentimiento de vida,

producto del libre juego de nuestras facultades (Kant, 1993: §20).

11. Sobre esto, ver Merleau-Ponty, Maurice. “A linguagem indireta” (1952). En: O homem e a comuni-
cagdo. A prosa do mundo. Rio de Janeiro: Edigdes Bloch, 1974.
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Ese sentimiento, que quiza no quepa en un juicio, apunta mas alla de los limites de nuestra
subjetividad. Esto es lo mas dificil de entender y elaborar: que cierta forma de universalidad
atraviese la experiencia mas singular de todas. Al mismo tiempo, ni el sentimiento ni la idea

nos son extranos.

Asi, cuando compartimos una experiencia estética con amigos, como la experiencia de una
pelicula que nos conmovi6 profundamente — Ulysse, de Agnes Varda, por ejemplo —, somos
sorprendidos si alguien disiente de nosotros alegando no haber sido esa su experiencia. En
realidad, nos sentimos chocados: simplemente no lo podemos creer. Entonces, claro, no
habiendo espacio para argumentos en el dominio de la experiencia estética, lo Gnico que nos
resta hacer es convidar a nuestro amigo a ver de nuevo, a ver mejor (a ver juntos, incluso, como

juntos solemos observar las nubes en la playa).

Seguramente todo lo que vemos, experimentamos y sentimos, y todo lo que imaginamos,
especulamos y pensamos durante una pelicula, es imponderable, multiple, plural. Pero el modo
en que se relacionan nuestras facultades cuando lo hacemos sin ideas preconcebidas ni prejuicios,
exponiéndonos sin reservas, el modo en que juegan entre si nuestras facultades cuando dejamos

de lado nuestra idiosincrasia y nuestros intereses particulares, es comun, impersonal.'

Sabemos que nuestra dificultad para concebir una dimension de la experiencia que, no siendo del
orden de la necesidad objetiva, no recaiga en el de la subjetividad individual, es un problema que
excede el dominio de la experiencia estética. Quizas muchos de los impasses que enfrentamos
en el terreno de la politica desde los tiempos en que Kant escribio su obra encuentren en esa
dificultad una de sus causas secretas. Lo cierto es que nos resulta enormemente dificil concebir

el acontecimiento de lo comun.

En todo caso, de ese acontecimiento no carecemos de experiencia. La pasion impersonal que
suscita en nosotros la experiencia estética es un sentimiento comun. De hecho, en sentido
estricto, no somos los sujetos de esa experiencia. Quiero decir: en la medida en que para que
tenga lugar debemos dejar de lado todo lo que define nuestra individualidad (idiosincrasia,
gustos, intereses) y todo lo que define nuestro ser social (saber, creencias, tradiciones), el sujeto
de la experiencia estética no somos propiamente nosotros, sino algo en nosotros, o, mejor,
algo comun a todos aquellos dispuestos a conducir esa experiencia: sujeto-larvario en vias de

individuacion (Deleuze) o parte sin parte en proceso de desidentificacion (Ranciere).

Por detras de las figuras de la individualidad constituida y de la comunidad instituida, la

experiencia estética manifiesta una vida. No es la unica manifestacion de la misma, ni posee

12. Esta “validade comum” (Kant, 1993: §8) refere-se, ndo a relagdo das representacdes a faculdade do
conhecimento, mas ao sentimento de prazer e desprazer de cada sujeito, que se pressupde comum em
vista —ndo das propriedades do objeto — mas da impessoalidade da experiéncia estética, na qual o sujeito
deixa de lado as suas inclinagdes e as suas idiossincrasias, o seu saber e os seus preconceitos, isto €,
tudo o que concerne ao agradavel e ao bom (s6 assim pode estender-se a esfera inteira dos que julgam).
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precedente alguno sobre el resto de sus manifestaciones, pero seguramente es la mas frecuente,
la mas econdmica, la mas a mano. Incluso cuando la comunidad pueda ser inconfesable o
imposible, la experiencia estética no deja de recordarnos que lo comun existe, a golpes de
sensibilidad e imaginacion, que forma parte del amplio espectro de nuestra experiencia, y que,
como tal, la trabaja por dentro. Alienacidn de la alienacién (Marcuse), la experiencia estética,
independiente de cualquier principio extrinseco, de cualquier inclinacion subjetiva, nos conduce

al encuentro de lo comun, sin recurso a mesianismos estructurales. '3

De un modo similar, la transmutacion de las obsesiones y los deseos personales de un artista en
una obra tiene lugar en un espacio tan enrarecido que es como si el propio artista se ausentase,
dejase el espacio vacante, en orden a que cualquiera y no importa quien pueda venir a ocupar ese
lugar — comun, impersonal o neutro — en el que la experiencia puede volver a ser conducida
una y otra vez. Preocupado por dar expresion al sentido de una experiencia impropia, el artista
se olvida de si mismo y pasa por alto la antitesis entre si y el mundo, entre si y los otros.!* De ahi
que la obra se haga en gran medida un poco a su pesar — y que el artista, antes que inspirarse,
sea inspirado.!”” Y tal vez no sea tan malo eso: que, como decia Merleau-Ponty (1991: 65), “el

pintor y el escritor no sepan muy bien que estan fundando la humanidad”.

Si la cuestion del asentimiento universal que segiin Kant exigen los juicios de gusto parece
desprovista de sentido para nosotros, no es porque carezca de todo sustrato, sino porque en
verdad tal cuestion se refiere a un epifendmeno. En verdad, antes de colocar el problema sobre
la posibilidad de comunicar el nucleo de la experiencia estética, el arte moderno procede a
ponerlo en comun bajo las mas diversas figuras de lo inacabado, de lo inconcluso, de lo abierto

— fallas que hacen espacio para que en ellas se acoja nuestra subjetividad.'®

(Seria excesivo ver en la parabola que Benjamin introduce al comienzo de Experiencia y pobreza

una imagen de la riqueza que comporta el trabajo improductivo de la experiencia estética?

Sin la autoridad de la vejez — al fin y al cabo, se trata de algo (siempre) naciente —, la experiencia

estética toma el relevo del cuidado de lo comin que hasta hace poco mas de doscientos afos

13. La universalidad de las condiciones subjetivas de la experiencia estética, en efecto, abre para Kant
un horizonte de universalidad que ya no reposa en principios trascendentes a la experiencia (Kant, 1993:
§9). La idea de una comunidad estética ha sido, sin ignorar su ascendencia moderna, en la filosofia de
Jacques Ranciere, adonde la relacion entre creadores y espectadores, o entre narradores y traductores,
establece un marco de comunicacion sin presupuestos ni jerarquias que, al mismo tiempo que asume el
disenso como parte de la experiencia estética, apunta a la idea de una democracia radical. Cf. Ranciére,
2010b: 28.

14. Cf. Merleau-Ponty, 1991: 55
15. “Mi obra me toma relativamente en cuenta, se hace un poco a mi pesar, se me escapa de las manos,
casi diria que se escribe sola y llegado el caso lo unico que siento como una verdadera obligacion es

hacer las cosas cada vez mejor.” (Conti, 2008: 535)

16. “Una comunicacion antes de la comunicacion.” (Merleau-Ponty, 1974: 69-70)
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estaba a cargo de la tradicion. Solo que la experiencia estética no nos ofrece lo comin como se
ofrece una herencia, bajo la bella apariencia de un tesoro, sino como una tarea sin objeto ni fin,
en la que la fragilidad del animal que somos y estamos siempre en vias de devenir se templa
para la libertad. Como una madre ausente y excesiva, la experiencia estética nos invita a sondar
la nada sobre la que reposa nuestra existencia — y al mismo tiempo a descubrir una vez mas

que no sabemos lo que puede un cuerpo.

La imagen de una cabra muerta, el gesto inutil y sin embargo obstinado de una mujer por
levantarse, la queja arritmica de un bandonedn y el rojo enloquecedor de la pintura de
Matisse, la luz de un atardecer de otofio y las nubes evolucionando lentamente sobre nuestras
cabezas, declinan, sin mistificaciones, un nuevo sentido del acontecimiento de lo comun. E,
independientemente de intereses particulares y conceptos generales, de teologias auxiliares y
presupuestos vicarios, nos invitan a entrever (a sofiar) mil figuras impensadas de una humanidad
no dividida, en devenir, sin determinacion, abierta a los animales y las plantas, a los otros y al

mundo.
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RESUMEN

La generacion de un lugar habitable es un proceso en el cual intervienen diversos factores.
A diferencia de la habitual dependencia que se considera que existe entre usuario habitador
y espacio habitado, este ha ido siempre de la mano de un proceso de disefio llevado a cabo a
partir de métodos diversos con el objetivo de obtener resultados satisfactorios para quienes lo
habitan. En este sentido, existen una serie de variables desjerarquizadas que se retroalimentan
entre si y actuan en constante cooperacion, tales como el usuario, el espacio preexistente, las
actividades, el contexto, la percepcion, o la experiencia, que juegan un papel determinante a la
hora de lograr la conversion de un espacio en un lugar.

Son diversos los teoricos de la arquitectura que han afrontado la crisis del Movimiento Moderno

desde un posicionamiento critico en pro de una alternativa fenomenoldgica, y que han sido

68



figuras clave en el desarrollo de la trayectoria y evolucion del espacio del S. XX. De este
modo, y a través del andlisis de su pensamiento, en relacion con las variables anteriormente
presentadas, se argumenta la existencia de una interdependencia, imprescindible para poder

crear un espacio identitario, un lugar.
Palabras clave: Identidad; espacio; lugar; experiencia; usuario
ABSTRACT:

The generation of a space is a process in which various factors intervene. Unlike the usual
dependence that it is considered to exist between the user and the space, this has always gone
hand in hand with a design process carried out using various methods, always with the aim of
obtaining satisfactory results for those who inhabit it. In this sense, there are a series of non-
hierarchical variables, which feedback on each other and act in constant cooperation, such as
the user, the pre-existing space, the activities, the context, the perception, or the experience, that

play a decisive role in obtaining the conversion of a space into a place.

The analysis of space carried out by There are different architectural theorists, who have written
abouts de modern movement from a critical position in favor of a phenomenological alternative
and who have been key figures in the development of the trajectory and evolution of the space
design of Twenty century. Through the analysis of their thinking, in relation to these variables,

an interdependence is argued, which is essential to create an identity space.

Keywords: Identity; space; place; experience; user

1. INTRODUCCION

Este texto pretende demostrar que el espacio doméstico debe ser creado mas alla de su funcion
practica de habitaculo y generar una experiencia a quien lo ocupa a través de la interdependencia
existente entre diversas variables que se usan comunmente en el disefio de espacios, que hasta el
momento se han analizado de forma independiente sin tener en cuenta su relacion cooperativa
ni tampoco su retroalimentacion. Usuario, espacio, actividad; contexto, experiencia, lugar;
percepcion, hogar, bienestar. Todas ellas intervienen en el proceso de generacion de un lugar,
cuya existencia no tiene sentido alguno si no hay interrelacion mutua. Al mismo tiempo, y para
comprender esta interdependencia que debe permitir el disefio de un espacio doméstico que
acometa sus funciones, debe entenderse que éstas van mas alld de la mera practicidad de una

habitabilidad, sino que deben aportar un bienestar emocional a sus habitantes.

En el proceso de argumentacion de estos preceptos se analizaran conceptos desarrollados
por una serie de pensadores considerados claves, cuya criticidad hacia la modernidad resulta
determinante para la comprension del objeto de estudio. Afrontan la crisis del Movimiento

Moderno desde un posicionamiento en pro de una alternativa fenomenoldgica en la cual la
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existencia, y, en consecuencia, la ocupacion espacial y el habitar, vienen determinados por
el lugar en el que ello sucede, por la experiencia y por la identidad que genera la vivencia de
dicha experiencia. Estos conceptos se vincularan a las variables presentadas con el objetivo de
proponer un método para disefiar y entender el proceso de generacion de un espacio doméstico

que realmente funcione; esto es, un lugar.

A diferencia de la habitual dependencia que se considera que existe entre usuario y espacio, este
ha ido siempre de la mano de un proceso de disefio llevado a cabo a partir de métodos diversos
con el objetivo de obtener resultados satisfactorios para quienes lo habitan. En este sentido, el
concepto de dependencia suele usarse con una connotacion negativa, a imagen y semejanza de
una supuesta vulnerabilidad, falta de autonomia o percepcion de vacio al no formar parte de
algo considerado “mejor”. Esta valoracion, que sin duda tiene un componente ético y moral,
viene definiéndose a lo largo de los tiempos en funcidon de un imaginario colectivo que ha
impuesto una unica manera de entender la realidad, es decir, una Uinica manera de vivir el

espacio, de habitarlo.
2. LUGAR E IDENTIDAD EN EL PENSAMIENTO FENOMENOLOGICO

Son diversos los tedricos de la arquitectura que han afrontado la crisis del Movimiento
Moderno desde un posicionamiento critico en pro de una alternativa fenomenologica, y que
han sido figuras clave en el desarrollo de la trayectoria y evolucion del espacio del s. XX. De
este modo, y a través del analisis de su pensamiento, en relacion con las variables anteriormente
presentadas, se argumenta la existencia de esta alternatividad, imprescindible para poder crear
un espacio identitario, un lugar. Consideran la existencia humana como esencia de vida a partir
de la argumentacion que el mundo siempre existe antes de que el ser humano trate de reflexionar
sobre ¢él. Sostienen que el contacto inmediato con la existencia ha quedado empafiado y que, por

tanto, el ser humano deberia intentar reestablecer su contacto con ella.
2.1 Continuidad versus crisis

Ernesto Nathan Rogers (1909-1969) entiende la arquitectura y el proceso arquitectonico como
una relacion de interdependencia constante, en la cual diversos pardmetros necesariamente
deben entrelazarse en una misma jerarquia para que el proceso de disefio llegue a buen puerto.
Plantea la aparente contradiccion entre la continuidad o crisis en relacion con la pervivencia del
Movimiento Moderno (Rogers, 1958) y considera que la historia no puede ser aniquilada, puesto
que la tradicion en si misma constituye la experiencia, la vivencia del ser humano, sin la cual éste
perderia su identidad. Rogers aboga por una reinterpretacion de la historia en clave moderna,
no folkldrica ni nostélgica, entendiendo que las arquitecturas vernaculas sirven de referente y
los postulados emancipadores y progresistas del Movimiento Moderno han aportado grandes
soluciones técnicas y constructivas que no se pueden obviar. Sin embargo, no puede existir la
continuidad si previamente no ha habido una crisis. Y del mismo modo, no puede existir una

crisis sin solucion de continuidad, puesto que su significado se entiende como situacion puntual
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de dificultad que se encuentra entre variables temporales que implican un antes y un después.
Por eso Rogers defiende la existencia de los dos conceptos al mismo tiempo en funcién de si
se quiere hacer mas hincapié en el cambio o en la permanencia de lo estable y duradero. Y, de
hecho, plantea otorgar al Movimiento Moderno una nueva oportunidad, una nueva modernidad
a partir de la recuperacion de la historia, entendida desde una nueva Optica no solo de la
concepcidn de pasado, sino de presente, de memoria, de procedimiento a partir del cual poder
proyectar el futuro. En el primer editorial de la revista Casabella, de la cual fue director entre
1953 y 1964, escribe: “Nosotros creemos en el fecundo ciclo hombre-arquitectura-hombre y
queremos representar su dramatico desarrollo: las crisis, las pocas, indispensables certezas”
(Rogers, 1953, p. 60). Desde su posicionamiento critico hacia la arquitectura internacionalista
anti-historicista y exageradamente universalista, Rogers plantea su pensamiento arquitectonico
desde la fenomenologia, que en Italia ya imperaba de la mano de Antonio Banfi (1886-1957) y
Enzo Paci (1911-1976).

También Christian Norberg-Schulz (1936-2000) dedica sus estudios a la construccion de una
teoria que enlaza la tradicion arquitectonica con la revision critica de la modernidad, tal y como
lo plantea Rogers. Desde su posicionamiento, defiende dos instrumentos: la masa y el espacio
arquitectonico, por un lado, y su articulacion, por el otro. En relacion con la masa y el espacio,
digase materia, ésta se entiende como existencia, vivencia, fendémeno; y pronto evoluciona
hacia el concepto de lugar. Por su parte, y en lo referente a la articulacion, seria la relacion
que se establece entre los diversos elementos y fragmentos de la arquitectura dentro de un
sistema que sea congruente. En Intenciones en arquitectura (1965) pone en crisis el positivismo
internacionalista del Movimiento Moderno para mostrar y posicionarse en contra de su falta de
criterio simbdlico y ambiental. Pone en entredicho el concepto de espacio que se ha entendido
desde la optica del Estilo Internacional y plantea un nuevo enfoque que se plasmara en su
siguiente obra Existencia, espacio y arquitectura (1971), basado en las nuevas concepciones
existencialistas y en la cual entiende el espacio como caracter existencial, influenciado por
Martin Heidegger (1889-1976).

Por su lado, el critico de arquitectura Kenneth Frampton (1930) entiende la historia como un
elemento no continuo que debe ser fragmentado y que depende de varios factores que le aportan
credibilidad, lo cual se relaciona directamente con la concepcidon que tiene del espacio, cuya

influencia procede nuevamente de Heidegger, pero también de Paul Ricoer.

Frampton manifiesta preocupacion por la sustitucion de la ciudad debido a esta megaldpolis,
que le cambia sus limites fisicos por redes tecnoldgicas y distributivas que generan una situacion
en la que desaparece el lugar y es sustituido por algo carente de caracteristicas propias. Este
argumento sigue incorporando la posicion metafisica de Heidegger segtn la cual los limites
son aquellos lugares desde donde se percibe una presencia, en la que el ser solo existe dentro
de un espacio con limites precisos. En su ensayo, “Towards a Critical Regionalism: Six Points

for an Architecture of Resistance” (Frampton, 1983), Frampton divide el término en seis partes,
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cada una de las cuales lleva un titulo que vendria a ser, en si mismo, una definicion. La primera,
“Culture and Civilization”, constituye la introduccion y en ella Frampton se lamenta de la
falta de existencia de formas urbanas significativas en la modernidad debido a la excesiva
preocupacion por el perfeccionamiento tecnologico. Se trata de una lacra que deshumaniza el
espacio al quitarle identidad, y constituye, por tanto, la situacion de crisis. En el segundo punto,
titulado “The Rise and Fall of the Avant-Garde”, Frampton establece los limites temporales y
casuisticos de las vanguardias artisticas, pero sobre todo se focaliza en su declive y establece

los pardmetros de la crisis de la modernidad.

Su mentor Paul Ricoeur (1913-2005) combina la descripcion fenomenoldgica con la
interpretacion hermenéutica y servira de inspiracion a Frampton para desarrollar su propia teoria.
Considera que el fenomeno de la civilizacion provoca la destruccion, ademas de las culturas
tradicionales, de lo que llama “nucleo creador de las grandes civilizaciones”. Se trata del nticleo
a partir del cual se interpreta la vida y que ¢l llama “nucleo ético y mitico de la humanidad”
(Ricoeur, 1990, p. 256). Esta Unica civilizacion mundial ejerce una accion de desgaste del fondo
cultural que ha forjado a las grandes civilizaciones del pasado. Sugiere que el hecho de sostener
cualquier tipo de cultura auténtica en el futuro dependerd en ultima instancia de la capacidad
que tenga el ser humano para generar formas vitales de cultura regional al tiempo que se apropie
de influencias ajenas tanto a nivel de cultura como de civilizacion: “Si es verdad que todas las
culturas tradicionales sufren la presion y la accion erosiva de esta civilizacion, no todas tienen
la misma capacidad de resistencia ni sobre todo el mismo poder de absorcion. Es de temer
que no toda cultura sea compatible con la civilizaciéon mundial, nacida de las ciencias y de las

técnicas” (Ricoeur, ibid.)

En este contexto resulta indispensable mencionar a Jane Jacobs (19016-2006), periodista,
sociologa y economista estadounidense; y autora de Muerte y vida de las grandes ciudades
americanas (1961). Deudora inequivocamente de las interpretaciones de Lewis Mumford y su
urbanismo regional que definia con detalle ya en 1924 en Sticks & Stones, a study of American
architecture and civilization, defiende la crisis del Movimiento Moderno y constituye una
obra clara para la critica de la ciudad moderna. Jacobs analiza la calidad de vida urbana de
grandes ciudades estadounidenses, como Nueva York, Chicago o Boston, y plantea una critica
al urbanismo de la Carta de Atenas y al desarrollo capitalista de la ciudad. Frente a la urbe
totalmente racionalizada, dividida en 4reas y dominada por la especulacion y el individualismo,
Jacobs justifica a partir de una serie de encuestas sociologicas, como la calidad de vida urbana
y la salud econémica se producen cuando se superponen las distintas funciones urbanas y se
dispone una red de interconexiones propia de los viejos y densos vecindarios. Defiende la vida
publica y se manifiesta contraria a la privatizacion de la ciudad. Considera que la felicidad
de una ciudad, asi como su seguridad y cultura, estdn determinadas por la existencia de una
concentracion humana (usuario) suficientemente tupida predominada por la amistad y la
cordialidad.
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2.2 Espacio versus lugar

Heidegger argumenta en su conferencia “Construir, habitar, pensar” (1951) que el ser humano da
sentido a su vida sobre todo a través de la ocupacion de su entorno y las respuestas emocionales
a ¢l. Esto constituye nuevamente una relacion entre usuario (ser humano habitante), habitat
(entorno) y experiencia (respuestas emocionales). Previamente, en su conferencia “La Cosa”
(1950), si bien Heidegger plantea un posicionamiento excesivamente ruralizado y en contra
del progreso, es relevante su defensa de la idea de cercania entendida a partir de connotaciones
diferenciadas pero interdependientes: familiaridad, proximidad intelectualidad y proximidad
fisica. Vincula la apreciacion de la cercania por parte del ser humano con su relacion con las

“cosas”™

Nuevamente en “Construir, habitar, pensar” (1951) Heidegger entiende la construccion
arquitectonica como una relacion interdependiente entre la propia accion de habitar, su entorno
y el ser humano que habita. El lenguaje le indica que el habitar implica ser uno con el mundo
-pacifico, satisfecho, liberador-, lo cual esta relacionado con la manera de construir que implica
cultivar y cuidar (Sharr. 2022). En este punto de su intervencion, pone como ejemplo la mesa
de comedor y explica que, segun la convencion social de construir y habitar, se podria entender
que una mesa tiene cierta relacion con el habitar, pero no con el construir. Sin embargo, ciertas
mesas especiales podrian entenderse como construcciones, como el caso de aquellas sin las
cuales un espacio concreto, un lugar, deja de tener identidad. No obstante, las mesas de comedor

domésticas dificilmente podrian formar parte de la construccion.

Para Heidegger, el construir y el habitar estan siempre relacionados con la mesa ya que el uso
de ésta constituye el habitar, mientras que la implicacion del ser humano en todo ello constituye
el construir y el habitar. Uno no tiene sentido sin el otro; son, por tanto, interdependientes.
Explica que mover la mesa por una habitacion es una forma de construccion, en respuesta a
una necesidad del usuario. Del mismo modo que distribuir la ubicacion de cada comensal es
también un modo de construccion, en base a la organizacion de como los usuarios pretenden
comer alli (Unwin, 2003). De este modo, se establece una relacion de interdependencia entre el
habitar —la interaccion del ser humano con la mesa- y el construir -la disposicion de dicha mesa
en relacion con coOmo esta colocada y organizada para ser usada-. En términos de Heidegger, es
el construir del cultivo indisolublemente mezclado con el habitar en la micro organizacion diaria
de las comidas (Shaar, 2022). Asimismo, la actividad conjunta de construir y habitar adquiere
autoridad por medio de la aceptacion conjunta y cooperacion de las condiciones existentes del

emplazamiento, el conjunto de seres humanos y la sociedad.

En el caso de Norberg-Schulz, evoluciona desde la publicacion de Existencia, espacio y
arquitectura (1971) para centrarse, finalmente, en la idea de lugar, que entiende como punto de
inicio de distintas gradaciones, pero que de facto se encuentran desjerarquizadas en el concepto

de espacio tal y como se entiende hoy en dia: espacio existencial interior, camino, paisaje,
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region. En su obra Genius Loci (1979) define este concepto como la suma de los anteriores y lo
entiende como la habilidad para el desarrollo de una propia identidad, tal y como se explica en

el posicionamiento critico de este texto.

Porsucuenta, Christopher Alexander (1936-2022) induce en Nature of Order (2001) sentimientos
de pertenencia al lugar y a la estructura a partir del concepto de totalidad. Esta cualidad se
encuentra en la mayoria de los edificios historicos y espacios urbanos, y es precisamente lo
que Alexander intenta capturar en sus teorias de disefio espacial. Presenta quince propiedades
estructurales fundamentales de la totalidad, que determinan el caracter del ser humano y
permiten la creacion de un espacio segin necesidades especificas, pudiendo, de este modo,
alcanzar el bienestar doméstico y el vinculo identitario con el propio hogar. A continuacion, se
mencionan a modo de listado solo para ejemplificar la relacidon intrinseca que se genera entre
ellas, en la cual no hay jerarquias, sino que todas participan de esa totalidad con el mismo fin
comun de cooperacion mutua: niveles de escala, centros fuertes, limites, repeticion alternada,
espacio positivo, buena forma, simetrias locales, entrelazado profundo, contrastes, variacion

gradual, asperidad, ecos, vacio, calma interior, no separacion.

Para Frampton, la excavacion de una topografia irregular para convertirla en un solar plano es
claramente un gesto tecnocratico que aspira a una condicion de falta de localizacion absoluta,
“placelessness” (Frampton, 1983, p. 26), mientras que alisar el mismo solar para recibir la
forma retranqueada de un edificio es un compromiso con el acto de “cultivar” el solar. Esta
inscripcidn, que procede de la “incrustacion” del edificio en el solar, tiene muchos niveles de
significado ya que implica la capacidad de encarnar, en forma construida, la prehistoria del
sitio, su pasado arqueoldgico y su consecuente cultivo y transformacion a través del tiempo:
“Through this layering into the site the idiosyncrasies of place find their expression without
falling into sentimentality” (Frampton, ibid).

Al examinar el concepto de lugar en profundidad, toma relevancia el pensamiento de Edward
Relph (1944), centrado en el vinculo identitario que se establece entre las personas y el lugar que
habitan. Su Place and Placeness (1976) es un relato fenomenoldgico de como se experimentan
los lugares y como estan cambiando. Fue uno de los primeros libros que examind explicitamente
laidea de lugar, ademéas de uno de los primeros estudios fenomenologicos en geografia. Investiga
los fundamentos fenomenoldgicos y experienciales de esta disciplina y otros que elaboran el
sentido de lugar y las formas en que las experiencias se estan transformando actualmente. Por
identidad de un lugar Relph se refiere a su “persistente uniformidad y unidad que permite que
ese [lugar] se diferencie de los demés” (Relph 1976, p. 45). Relph describe esta identidad
persistente en términos de tres componentes: el entorno fisico; sus actividades, situaciones
y eventos; y los significados individuales y grupales creados a través de las experiencias
e intenciones de las personas con respecto a ese lugar. Relph enfatiza, sin embargo, que la
identificacion de lugar definida de esta triple manera no es lo suficientemente fundamental

o profunda existencialmente porque, esencialmente, los lugares son “centros significativos
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de nuestras experiencias inmediatas del mundo” (Relph 1976, p. 141). Explica que, para
comprender mejor los lugares, se necesita un lenguaje mediante el cual se puedan identificar
experiencias de lugares particulares en términos de la intensidad del significado y la intencién
que una persona y un lugar tienen el uno para el otro. Para Relph, el quid de esta intensidad
vivida es la identidad con el lugar, que define a través del concepto de interioridad: el grado de

apego, participacion y preocupacion que una persona o grupo tiene por un lugar en particular.
2.3 Identidad y tradicion

Las interpretaciones del espacio de Bernard Rudofsky (1905-1988) se centran en la idea limitada
de arquitectura de autor y se introduce en el mundo de la “arquitectura informal” (vernacula,
indigena y, a menudo, anénima). En su Arquitectura sin arquitectos (1964) evidencia que la
arquitectura vernacula, olvidada por la modernidad, tiene valores propios, tanto estéticos como
funcionales, que deben ser considerados por los arquitectos a la hora de trabajar. La idea de
construir desde dentro hacia fuera con el objetivo de optimizar las condiciones climaticas, pero
también para poder hacer frente a los usos de sus ocupantes, especialmente en las viviendas mas
humildes en que la cantidad de espacio es limitada, son factores que Rudofsky revaloriza y que

aportan bienestar y vinculo identitario solo si se tratan y aplican en conjunto.

Recuperando a Rogers, cabe mencionar en este punto un pasaje de la editorial de despedida
de Casabella: “[Hay que] indagar teéricamente sobre el fendmeno arquitectonico, sobre las
preexistencias ambientales, sobre la utopia de la realidad, sobre la realidad del movimiento
moderno, sobre el conceptodetradicion” (Rogers, 1964,p.33). Eneste sentido, “las preexistencias
ambientales” (Rogers, 1955) constituyen un punto de inflexion en el porvenir de la arquitectura
de la segunda modernidad, una vez aceptada la crisis del Movimiento Moderno. Rogers define
las preexistencias como aquello que existe previamente, aquello que ya esté alli, antes de que
el profesional de la arquitectura o del disefio intervenga en el espacio. Estas preexistencias son
quienes permiten generar un vinculo histérico al usuario, un vinculo entre tradicion e identidad.
La moldura, tan rechazada durante el auge del Estilo Internacional, constituye un elemento
clave en la historia de la arquitectura y es una muestra clara de preexistencia. Otro tipo de
preexistencia mas tectonico es la inclinacioén del terreno, por poner un ejemplo, que segun
apunta Rogers debe mantenerse y es el habitaculo quien debe adaptarse al desnivel, puesto que

¢éste estaba antes, es preexistente.

Por su parte, Norberg-Schulz demostrara en 1974, con la publicacion de Arquitectura occidental,
que su sistema interpretativo expone la interdependencia en el espacio y que éste, en si mismo,
separado de las demads variables, no tiene sentido alguno; como se decia al inicio de este escrito,
constituye una simple dimension, una zona, un area. Norberg-Schulz demuestra como su
sistema puede aplicarse a toda la historia de la arquitectura al poder ser interpretada a partir de
los conceptos paisaje, articulacion, concepcion y significacion. Estas variables cooperan entre

ellas y tienen una relacion mutua y equitativa; para el buen proceder de la creacion espacial

75



y la obtencion de un lugar habitado por un usuario que debe desempefiar unas actividades

especificas, no pueden actuar por separado.

Frampton advierte en el tercer punto de “Towards a Critical Regionalism” (1983), titulado
“Critical Regionalism and World Culture”, que la arquitectura sdlo puede mantenerse como
practica critica si adopta una posicion de retaguardia, es decir, si se distancia igualmente del mito
del progreso propio de la Ilustracion, pero también del impulso irreal y reaccionario de volver
a las formas arquitectonicas del pasado preindustrial. Esta retaguardia critica debe separarse
tanto del perfeccionamiento de la tecnologia avanzada como de la omnipresente tendencia a la
recuperacion de un historicismo nostalgico o volublemente decorativo: “a resistant, identity-
giving culture while at the time having discreet recourse to universal technique” (Frampton,
1983, p. 18). Por eso considera necesario calificar el término retaguardia para separar su alcance

critico de politicas conservadoras, como son el populismo o el regionalismo sentimental.

En el cuarto punto encuentra la inspiracion directriz en elementos tales como el alcance y
calidad de la luz local, una tectdnica derivada de un estilo estructural peculiar o la topografia
de un emplazamiento dado. Remarca que la estrategia fundamental del Regionalismo Critico
consiste en la reconciliacion del impacto de la civilizacién universal con los elementos derivados
“indirectamente” -dice- de las peculiaridades de un lugar concreto. Para él, el principal
vehiculo del populismo, en contraposicion al Regionalismo Critico, es el signo comunicativo
o instrumental, que no trata de evocar una percepcion critica de la realidad, sino mas bien la

sublimacion de un deseo de experiencia directa a través del suministro de informacion.

Finalmente, en “The Visual Versus the Tactile”, el ultimo punto, Frampton escribe sobre la
elasticidad tactil del lugar y la forma, y sobre la capacidad del cuerpo de interpretar el entorno
con datos distintos a los aportados por la vista. Segun dice, estos elementos sugieren una
estrategia potencial para presentar resistencia a la dominacion de la tecnologia universal, lo
que permite generar un vinculo identitario con el lugar en el que el habitaculo se encuentra
emplazado. Es clara la relacion intrinseca que se genera entre cada punto y su interdependencia;
no hay jerarquias, existe cooperacion mutua y cada apartado aporta su funcion parcial para la
generacion de un todo tal y como defiende Heidegger cunado se refiere al conjunto de construir
y habitar.

Ademas de las evidentes similitudes entre el pensamiento de Ricoeur y el de Frampton, un
factor que engloba a estos dos criticos dentro del pensamiento fenomenoldgico es el hecho de
que Ricoeur lo toma como referencia para explicar la necesidad humana de conocer y recuperar
sus origenes: “Para el europeo en particular, el problema no es el de participar en una especie de
huelga que pudiera aceptar a todo el mundo; su tarea es la que sefiala Heidegger: ‘Tenemos que
desplazarnos a nuestros propios origenes’, es decir, volver a nuestro origen griego, a nuestro
origen hebrero, a nuestro origen cristiano, para ser interlocutores validos en el gran debate de

las culturas. Para tener ante nosotros al otro, debemos tenernos enfrente a nosotros mismos”
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(Ricoeur, 1990, p. 286). El ser-en-el-mundo, en términos propios del pensador aleman, precede
a la reflexion, lo que le lleva a concluir que ésta no es primaria ni constituyente, sino que viene

precedida por la relacion que el sujeto tiene con la tradicion.
2.4 Ensujetamiento de la experiencia de usuario

Heidegger defiende que el oficio primordial de la arquitectura debe ser la experiencia humana.
Pretende reintegrar el construir y el habitar por medio de la creacion de algo, por medio de
actividades y cualidades de su ocupacion, desde el pensamiento que la arquitectura esta mas
cerca de la vida corriente que ningun otro tipo de producto finalizado. Ello viene determinado
por su consideracion de que la existencia del ser humano viene determinada por el lugar que
habita y, por tanto, si no tiene donde habitar o un espacio que ocupar, no dispondra de una
existencia con sentido. Esta existencia, esta necesidad vital de habitar un espacio y convertirlo

en lugar tiene como consecuencia la creacion de una identidad para quien habita.

Nuevamente en “Construir, habitar, pensar” (1951), Heidegger indaga sobre el concepto de
lugar, del cual considera que existe solo cuando una actividad es llevada a cabo por un usuario.
De lo contrario es solo espacio. Asi, la interdependencia que se genera entre actividad y usuario
permite generar un lugar. Siguiendo su relato considera, en el pasaje sobre la hipotética casa
rural de la Selva Negra, que en ella el construir y el habitar conviven en perfecta harmonia y
entiende el edificio, la construccion fisica en si misma, como parte de un todo dinamico dirigido
por los usos especificos de sus ocupantes, de un lado, pero también por la micro organizacion
fisica y social de esas rutinas contextualizadas en una localizacién y en un clima concretos. De
esto modo, invierte el posicionamiento tradicional segun el cual el edificio construido es un
hecho singular que va seguido del habitar. En este sentido, este planteamiento va de la mano
del posicionamiento segun el cual el espacio -entendido ahora como hecho construido- debe
ir después del uso que se vaya a hacer de ¢l, de modo que el usuario toma el protagonismo
y las necesidades del habitar en ese lugar especifico -emplazamiento, clima, actividades
y ambientacion-, se retroalimentan constantemente y cooperan para lograr una adecuada

experiencia y vivencia por parte de ese usuario.

En el caso de Ricoeur, para que éste pueda sentar las bases de una filosofia del sujeto, de
una fenomenologia verdaderamente renovada y que entienda que el usuario es el centro de
la actividad, esto es, el sujeto de la accidon que se realiza dentro del habitaculo y que permite
darle una identidad, debe resolver ciertos puntos de friccion con las tesis de Heidegger, pues a
primera vista, parece ser que el aleman haya terminado con las pretensiones de toda filosofia
que tenga como objetivo principal partir de un sujeto en lugar de conceder la primacia a la
pregunta por el ser (Basombrio, 2008). De esta forma, Ricoeur se propone reformular la labor
de la filosofia reflexiva precisamente a partir de la critica heideggeriana al cogito, concebido
estrictamente como principio epistemologico, para convertirla en una hermenéutica del yo soy.

Asi es como Ricoeur se apoya en el Dasein de su colega y propone situar la cuestion del sujeto
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en el ambito de la pregunta del ser: “El Dasein se refiere a si mismo; tiene el caracter del Yo.
(...) El Dasein no se define en funcion de esta referencia a si mismo sino por su relacion con
la pregunta por el ser” (Ricoeur, 1969, p. 56). Para Ricoeur, toda la profundidad del analisis
heideggeriano viene dado por su propia manera de hacer: “trae en la superficie el evento que
subyace a nuestra cultura, mejor dicho, el evento o el advenimiento (Ereignis) que afecta a lo
existente como un todo” (Ricoeur, ibid). Asi es como Ricoeur descubre la posibilidad de una
nueva filosofia del ego. Dado que Heidegger comienza su analisis con la denuncia del olvido del
ser, Ricoeur apunta: “la recuperacion del ‘yo soy’ no surge meramente de una fenomenologia en
el sentido de una descripcion intuitiva, sino de una interpretacion, precisamente porque el ‘yo
soy’ queda olvidado. Debe ser recuperado por una interpretacion que desoculte” (Ricoeur, ibid).
La cuestion del ego no desaparece, sino que se reformula. Precisamente porque la realidad del
yo se oculta y la cuestion del yo se entremezcla en Heidegger con la existencia inauténtica
sumida en la impersonalidad, Ricoeur sentencia: “el yo subsiste como caracteristica esencial

del ser-ahi y, por eso, debe interpretarselo existencialmente” (Ricoeur, ibid).

El ser-ahi de Ricoeur implica vivir una experiencia en algun lugar (ahi), del mismo modo
como lo entiende Rogers y como también lo hard Peter Zumthor (1943) afios después. En el
fragmento ya mencionada del primer editorial de Casabella escribe: “Nosotros creemos en el
fecundo ciclo hombre-arquitectura-hombre y queremos representar su dramatico desarrollo:
las crisis, las pocas, indispensables certezas” (Rogers, 1953, p. 60). El primer “hombre” citado
en la frase se entiende como el arquitecto que proyecta y construye, mientras que el segundo
se entiende como el receptor de esa arquitectura, esto es, el usuario. Pocos afos después
desarrolla el concepto del “caso per caso” (Rogers, 1958), segun el cual se debe proyectar
especificamente para un usuario determinado que tendrd unas necesidades unicas. Esto implica,
como consecuencia, que cada habitaculo tenga unas especificidades exclusivas, en funcion de

quién la habite.

Alexander parte de la premisa de que los usuarios de los espacios tienen mas conocimiento
que los arquitectos sobre cudles son sus necesidades, y por ello crea, junto con Sarah Ishikawa
y Murray Silverstein el término lenguaje de patron, publicado en la obra A pattern language:
towns, buildings, construction (1977), un método estructurado para acercar la arquitectura
al usuario no especializado. En su libro The timeless way of building (1979) defiende una
arquitectura que debe fusionarse con la naturaleza y formula en una serie de indicaciones para
que cada usuario pueda construir su propio habitat en funcion de los usos que requiera sin
necesidad de tener que disponer de un arquitecto, quien pasa a tener un papel de acompafiante o
guia. Alexander parte de la base de que la existencia humana constituye una realidad dindmico-
temporal, por lo que el lenguaje de patrones debe ser constantemente actualizado en funcion de
la evolucion de dicha existencia, con el fin de adaptarlo a las nuevas exigencias (Dols, 1974). Se
inspira en las ciudades medievales por tener cualidades estéticas y funcionales muy especificas

y por haber sido construidas segun regulaciones locales que requerian ciertas caracteristicas,
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pero que permitian al arquitecto adaptarlas a situaciones particulares. Se suministran reglas e
imagenes, y se recomienda que las decisiones sobre la construccion del edificio se tomen de
acuerdo con el ambiente preciso del proyecto. Propone, ademads, un paradigma interrelacional
para la arquitectura basado en tres conceptos: la calidad, la puerta y el camino. El primero
define la esencia de todo lo vivo y util que aporta satisfaccion y mejora la condicion humana;
el segundo es el mecanismo que permite alcanzar la calidad y se manifiesta como un lenguaje
comun de patrones, es decir, es el conducto hacia la calidad; y, finalmente, el tercero constituye

el sendero para llegar a la calidad.

La elucidacion que realiza Relph sobre el espacio interior en su Place and Placelessness
(1976) es quizas su contribucion mas original a la comprension del lugar porque demuestra
efectivamente que el concepto es la estructura central vivida del lugar, ya que tiene significado
en la vida humana. Si una persona se siente dentro de un lugar, esta aqui mas que alli, a salvo
mas que amenazada, encerrada mas que expuesta, a gusto mas que estresada. Relph sugiere que
cuanto mas profundamente se sienta una persona en un lugar, mas fuerte sera su identidad con
ese lugar. Por otro lado, una persona puede estar separada o alienada del lugar, y este modo de
experiencia del lugar es lo que Relph llama exterioridad. Aqui, la gente siente algn tipo de
division o separacion vivida entre ellos y el mundo; por ejemplo, el sentimiento de nostalgia
por un lugar nuevo. El punto fenomenoldgico crucial es que el exterior y el interior constituyen
una dialéctica fundamental en la vida humana y que, a través de diversas combinaciones e
intensidades de exterior e interior, diferentes lugares adquieren diferentes identidades para
diferentes individuos y grupos, y la experiencia humana adquiere diferentes cualidades de
sentimiento, significado, ambiente y accion. La experiencia de sentido de lugar mas fuerte es
lo que Relph llama interioridad existencial: una situacion de inmersion profunda e inconsciente
en un lugar y la experiencia que la mayoria de las personas experimentan cuando estan en
casa en su propia comunidad y region. Lo opuesto al interior existencial es lo que denomina
exterioridad existencial: una sensacion de extrafieza y alienacion, como la que a menudo sienten
los recién llegados a un lugar o las personas que, después de haber estado lejos de su lugar de
nacimiento, vuelven a sentirse extrafios porque el lugar es diferente. También otro ejemplo
podria ser el usuario que no encuentro un vinculo identitario con el lugar que habita por estar
¢éste faltado de humanidad e identidad. En su libro, Relph analiza siete modos de estar dentro
y fuera basados en varios niveles de implicacion experiencial y significado. El valor de estos
modos, particularmente para la autoconciencia, es que se aplican a experiencias de lugares
especificos y al mismo tiempo proporcionan una estructura conceptual para comprender esas

experiencias en términos mas amplios y explicitos.

El caso de Yi Fu Tuan es particularmente interesante por su concepcion geografica del espacio,
igual como sucede con Relph. De sus multiples contribuciones al campo de la geografia
destacan tres obras vinculadas especificamente con la relacion entre el usuario y su experiencia

existencial en el espacio. En este sentido, el concepto de topofilia, acunado en su libro Topophilia:
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a study of enviromental perception, attitudes, and values (1974) analiza las relaciones entre las
conexiones emocionales, el entorno fisico (lugar) y el ser humano (usuario). De su estudio se
concluye el establecimiento de un sentimiento de permanencia, de formar parte de un lugar,
lo que lleva como consecuencia la generacion de un vinculo identitario con éste por parte del

usuario habitante.

Sus interpretaciones continuan con Space and Place: The Perspective of Experience (1977),
en cuya obra Tuan argumenta que un espacio requiere movimiento de un lugar a otro.
Similarmente, un lugar requiere de espacio para ser un lugar, de modo que ambas nociones son
interdependientes. Considera las formas en que el usuario piensa sobre el espacio, como forma
vinculos con el hogar, el vecindario y la nacidn, y cdmo los sentimientos sobre el espacio y el
lugar se ven afectados por el sentido del tiempo. Sugiere que el lugar es seguridad y el espacio
es libertad. Sea como fuera, analiza el espacio desde la percepcion que el usuario tiene de ¢€l,
desde como lo entiende, lo concibe, lo interpreta y lo vive. Finalmente, en Cosmos y hogar: un
punto de vista cosmopolita (1996) trata las contradicciones del mundo contemporaneo en busca

de un lugar en el que el individuo pueda edificar una vida plena en la cual perciba bienestar.

Esta percepcion es también tratada afios antes por Maurice Merlau-Ponty (1908-1961) en su
Phénoménologie de la perception (1945), en la cual pretende demostrar que la percepcion no es
el resultado casual de las sensaciones “atomicas”, decia, sino que tiene una dimension activa,
en la medida en la que representa una apertura primordial al mundo de la vida (al Lebenswelt),
siguiendo la influencia de Husserl. En contra de este atomismo, logra valiosas conclusiones
apelando no solo a la fenomenologia, sino también al gran aporte de la Teoria de la Gestalt
y los descubrimientos referidos a las funciones psiquicas realizados hasta su época. De este
modo y tomando como punto de partida el estudio de la percepcion, reconoce que el cuerpo
propio es algo més que una cosa, algo mas que un objeto a ser estudiado por la ciencia, sino que
es también una condicion permanente de la existencia -el usuario que tiene unas necesidades
emocionales mas alla de las meramente practico-funcionales-. Existe por lo tanto una inherencia
de la consciencia y del cuerpo que el andlisis de la percepcion debe tener en cuenta. Por asi
decirlo, la primacia de la percepcion significa la primacia de la experiencia en la medida en que

la percepciodn presenta una dimension activa y constitutiva.

Y finalmente, en el caso de Michel De Certeau (1926-1986), es el autor que mas concretiza
en el uso del espacio. Su obra La invencion de lo cotidiano es fruto de una investigacion
sobre los problemas de la cultura y la sociedad francesa. Se realizd en dos tomos: el primero,
llamado Artes del hacer, fue escrito completamente por De Certeau, mientras que el segundo,
titulado Habitar, cocinar, fue realizado por Luce Giard y Pierre Mayol con la colaboracion de
Marie Ferrer. Segun De Certeau, la vida cotidiana es distinta de otras practicas de la existencia
diaria porque es repetitiva e inconsciente. Su estudio pretende delinear la forma en que las
personas navegan inconscientemente por el mundo. La practica de la vida cotidiana distingue

entre los conceptos de estrategia y tactica. De Certeau vincula “estrategias” con instituciones
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y estructuras de poder que son los “productores”, mientras que los individuos, el usuario
habitante, son “consumidores” o “cazadores furtivos”, actuando de acuerdo con, o en contra
de, los entornos definidos por las estrategias utilizando “tacticas” (De Certau, 1945, p. 56).
En el capitulo “Caminando en la ciudad”, De Certeau afirma que “la ciudad” es generada por
las estrategias de gobiernos, corporaciones y otros organismos institucionales que producen
cosas como mapas que describen la ciudad como un todo unificado. Su principal argumentacion
radica en la defensa de la vida cotidiana entendida como proceso de caza furtiva en territorio
ajeno, a través de la utilizacion de reglas y productos existentes en la cultura de una manera

influenciada por esas reglas y productos.

3. METODOLOGIA PARA LA TRANSFORMACION DE UN ESPACIO EN UN
LUGAR

La interdependencia en la generacion de espacios domésticos siempre ha existido y es condicion
sine quanon para el buen proceder del equilibrio usuario-lugar-contexto. Este terceto no puede

funcionar adecuadamente si no dispone de las tres partes trabajando en perfecta harmonia.

Enrelacion con el estudio de caso que aqui se trata, es el imaginario colectivo quien ha imperado
durante siglos y ha dominado el modo en que se debe habitar el espacio doméstico, lo cual ha
creado una relacion de clara dependencia por parte del habitante hacia el ente habitado, la
vivienda. Segln este imaginario es el habitante quien se debe adaptar a las caracteristicas que
ya tiene el espacio adquirido, que ha sido proyectado y edificado siguiendo unos parametros
heteropatriarcales en los que existe solo, o en gran medida, una inica manera de habitar, ocupar

y usar el espacio doméstico; en definitiva, una iinica manera de vivirlo.

El concepto de habitar va ligado al de ocupar, en sentido literal, pero sobre todo al de usar,
en tanto que el espacio que se habita u ocupa tiene por objetivo ser usado por un individuo
o grupo de individuos -los usuarios-, con unas voluntades, unos deseos y unas necesidades
determinadas para realizar una serie de actividades y acciones especificas. Y, de hecho, es la
ocupacion del espacio llevada a cabo por dichos usuarios la que permite que €ste acabe siendo
un lugar y disponga de una identidad que genere el vinculo ser-en-el-lugar (Heidegger, 1951).
Si no se llevara a cabo la estipulacion tipologica por parte de dicho usuario, junto con sus
necesidades programaticas en relacion con el entorno del emplazamiento de la vivienda, ese
espacio seria solo una cantidad limitada de superficie, independientemente de sus caracteristicas
arquitectonicas o de sus preexistencias. Al mismo tiempo, este tipo de usuario percibe el lugar
que habita como una permanencia, que genera sinergias con la vivencia -la experiencia de que

habla Zumpthor en Pensar la arquitectura (2004)-, y con la cual crea un vinculo identitario.

La relacion que ese establece entre los usuarios que habitan un espacio, puede ser definida como
una coordinacion de intereses. Cuando se interactia entre usuarios se sincronizan preferencias,
intenciones y expectativas, tanto entre ellas, como en relacion con los dos otros factores

determinantes: el lugar y el contexto. Para que funcione, la interdependencia debe crear una
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relacion de dependencia mutua y equitativa, donde todas las variables involucradas se beneficien,
complementen y cooperen entre ellas. Y de este modo, a través de la interdependencia se crea la
autonomia. Es decir, mediante las redes vinculares en las que el usuario estd inmerso se pueden
componer nexos que habiliten u obstaculicen el desarrollo de dicha autonomia. Ella sera quien
determine el éxito o no de la percepcion del bienestar en un espacio determinado, su atribucién

completa de identidad y, por tanto, su transformacion en /ugar.

De este modo se puede afirmar que existe una interdependencia entre estas variables; esto es,
entre usuario, actividad y lugar, a la que hay que anadir el contexto local de tipo geografico,
historico, cultural y social en el que el ente habitado se encuentra ubicado. Las cuatro variables
se interrelacionan entre si, no tienen sentido una sin la otra, dependen de todas las demas
para tener sentido y poder generar un héabitat completo en todos sus pardmetros que genere el

equilibrio emocional y la harmonia necesarios para aportar el bienestar propio de un hogar.

RETROALIMENTACION I/{FisicoN RECIPROCIDAD
|
N

COMNTEXTO

PERCEPCION

\_ Py \)“

QIENESW

Figura 1. Diagrama de Interdependencia entre variables para la generacion de un lugar. Autoria propia.

Véase a continuacion la relacion que se establece entre los distintos parametros:
Retroalimentacion:

o Usuario-espacio: el usuario decide qué tipologia de espacio le resulta mas adecuada en
funcion de los usos que necesita desempefiar. El espacio le brinda la posibilidad de generar

los usos que necesita desempenar.

o Usuario-actividad: el usuario tiene la necesidad de desempefar unas actividades y acciones

en un espacio determinado. Las actividades que se desempenaran en el espacio seran
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llevadas a cabo por el usuario.

Actividad-espacio: Las actividades se deben decidir antes de establecer como va a
compartimentarse el espacio. A su vez, este espacio debe organizarse en funcion de las

actividades que en ¢l se deban desempefiar.

Reciprocidad:

Contexto-lugar: en funcién de las caracteristicas del contexto, el lugar serd percibido de
un modo u otro. Pero al mismo tiempo, este lugar obtendra una identidad que parcialmente

vendra dada por las caracteristicas del contexto.

Contexto-experiencia: La experiencia que se percibira en el espacio-lugar estara vinculada
con las caracteristicas del contexto. A su vez, este contexto, por sus propias caracteristicas
intrinsecas, hara que la experiencia del usuario varie respecto de los pardmetros estandares

previamente imaginados.

Experiencia-lugar: El lugar es determinante para la generacion de una experiencia. No

obstante, esta experiencia serd una u otra en funcion de cudl y como sea ese lugar.

En la tarea de aplicacion del Diagrama de Interdependencia (Figura 1) a la vida diaria, cabria

contextualizar cada variable en su uso especifico. De este modo, véase el resultado:

[flslco]
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Figura 2. Diagrama de Interdependencia aplicado al uso. Autoria propia.
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La relacion que se establece entre los distintos parametros en relacion con el Diagrama de

Interdependencia entre variables es la siguiente:
Retroalimentacion:

o Usuario-espacio contextualizado en persona-vivienda: el usuario es la persona, o personas,
que habitan el espacio, en este caso una vivienda -piso, casa...-, la cual puede tener usos
diversos. De hecho, en el caso de estudio aplicado se propone un uso compartido en el
que la actividad es la de vivir y trabajar. En este sentido se entiende vivir como el conjunto
de acciones habituales que se desempefian en una vivienda convencional -dormir, asearse,
vestirse, comer, socializar y descansar-. Este espacio concreto, ademads, ofrece la actividad

de trabajar, algo cada vez mas habitual en un contexto post-pandémico.

o Usuario-actividad contextualizado en persona — vida-y-trabajo: 1a persona habitante tiene
la necesidad de vivir y trabajar en la vivienda y por tanto, estas actividades determinaran la
configuracion de dicha vivienda. Si en ella no se tuviera la necesidad de trabajar, no existiria

una estancia, ambito, rincon o mueble destinado a dicha funcion.

o Actividad-espacio contextualizado en vida-y-trabajo - vivienda: El acto de trabajar debe
decidirse a priori de la organizacion espacial. De lo contrario puede suceder que esta
actividad acabe realizdndose en un espacio no habilitado para esa funcién y ello tenga como
consecuencia perjuicios de tipo emocional, mas alld de los meramente ergonémicos, como

falta de concentracion, estrés, cansancio..., en definitiva, falta de bienestar.
Reciprocidad:

o Contexto-lugar se contextualiza en ciudad-identidad: en este caso se ha propuesto la ciudad
como contexto en el cual se emplaza la vivienda tipo, la cual permitira a la persona habitante
establecer un vinculo identitario con el espacio habitado, la vivienda. Cabe recalcar en
este punto que esta identidad se percibira solo si la ambientacioén de la vivienda ha sido
pensada, proyectada y ejecutada en funcion del contexto en el que se encuentra, es decir,
si se tiene en cuenta que las viviendas emplazadas en la ciudad, y depende de cada ciudad
y sus caracteristicas especificas, tienen maneras de ser usadas concretas. Resulta dificil
establecer un vinculo identitario con una vivienda ubicada en una ciudad africana si su

ambientacion estd articulada desde un lenguaje alpino, por poner un ejemplo.

o Contexto-experiencia se contextualiza en ciudad-confort: La experiencia percibida por la
persona que habita la vivienda estara vinculada con las caracteristicas del contexto. En este
caso se trata de un contexto urbano y por tanto, la manera de usar el espacio, de vivirlo y de

sentirlo emocionalmente, estara relacionada con las caracteristicas de la ciudad. Un claro
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ejemplo es la diferencia entre como se vive una vivienda habitual en la ciudad respecto de
una residencia de verano en un pueblo costero, o un apartamento en el Pirineo. El confort al
que se aspira en cada uno de estos tres ejemplos es distinto, si bien no a nivel cuantitativo
ni tampoco cualitativo; sino mas bien a nivel cognitivo, es decir, de concepcion esencial, de
lo que se espera de ese lugar, de lo que se quiere obtener de €l y para el objetivo por el cual

se ha creado.

o Experiencia-lugar se contextualiza en confort-identidad: La percepcion de confort por parte
de la persona habitante es fundamental para que resulte una experiencia satisfactoria. Por
su lado, ese confort ird de la mano de como se ambiente el espacio, de su materialidad y de
su distribucion. El confort es un término harto abstracto que se percibe de distintas formas
en funcidn de su usuario. Por ejemplo, puede que una persona prefiera leer un libro sentada
en una silla y con el libro apoyado en la mesa, respecto de otra que prefiera leerlo reclinada
en su sofa. De este modo, no percibiran el confort de la misma manera y por tanto, lo que a

una le aporta bienestar a la otra le supondré un perjuicio emocional.

Sea como fuere, esta metodologia empodera al usuario y lo convierte para tomar sus propias
decisiones, independientemente de las preexistencias del espacio, del contexto o del imaginario
colectivo. Esto significa que es el usuario el sujeto de la accion, el emisor del mensaje, quien
decide qué busca, qué quiere, qué necesita. Esto permite que entren en juego los canales de
connotacion hacia el espacio, los cuales consienten, a través de la cooperacion y la accion

conjunta, la aportacion del bienestar real que el usuario requiere.

El usuario participa de una interdependencia entre emociones, sensaciones y sentimientos
procedentes del espacio en el que habita y eso le convierte en el emisor de la experiencia,
es decir, que es el usuario quien asume la responsabilidad de percibir esas emociones, esas
sensaciones y esos sentimientos de un modo u otro, en funcidon de cémo estd programado,
materializado y ambientado el ente habitado. Se entiende, por tanto, la implicacion del usuario
en el proceso de disefio de la experiencia ya que habra podido decidir qué sensaciones, qué
emociones y qué sentimientos desea percibir en el lugar que habita. Como estos objetivos no
se pueden llevar a cabo sin tener en cuenta las otras variables -actividad, espacio, contexto,
experiencia, lugar-, se crea necesariamente una interaccion dindmica y versatil, sin jerarquias.

Asi, se puedo hablar de ensujetamiento del usuario.

Lo mismo sucede en el caso de la experiencia de usuario, en que, a través de esas sensaciones,
emociones y sentimientos se pretende que este perciba una serie de inputs que le lleven a tomar

unas decisiones u otras: calma, evasion, refugio...
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SENSACION PERCEPCION CALMA

EMOCION USUARIO EVASION

SENTIMIENTO REFUGIO

El espacio doméstico debe ser creado mas alla de su funcion practica de habitaculo y generar
una experiencia a quien lo ocupa con el objetivo de aportar tal bienestar que se genere un
vinculo identitario con la propia vivienda, el lugar y el contexto. Habitar un hogar es algo
intrinseco a la existencia humana y por su propia complejidad, incluida la que lleva implicita
al ser humano, debe realizarse por medio de todos los factores y todas las variables posibles,
trabajando cooperativamente y colaborando a un mismo ritmo y nivel, para que ese espacio,
impersonal, esa cantidad limitada de superficie, de metros cuadrados, pase a ser un lugar que
acoja las voluntades, los deseos y las necesidades de sus habitantes ocupantes, y perciban un

bienestar acorde a sus expectativas, generando el nexo identitario con ese lugar.

El lugar en el que habita el usuario debe resolver todas sus preocupaciones. Para ello, resulta
determinante la toma de decisiones por parte del usuario a la hora de elegir como éste debe ser.
Esta afirmacion tan simple es casi una falacia teniendo en cuenta la realidad en la que vive gran

parte de la sociedad, adaptada a viviendas que no se ajustan a sus necesidades.

La solucion pasa por el empoderamiento del usuario (ensujetamiento), quien, a través del
estudio de sus necesidades emocionales, perceptivas y sensoriales logre obtener el bienestar que
necesita. De este modo, el objetivo del colectivo profesional correspondiente debe alejarse de
la mera optimizacion de cantidad de espacio, que no logra transformarlo en lugar -con vinculo
identitario-, y orientarse hacia la optimizacion de la calidad de ese espacio mediante una buena
organizacion circulatoria y una materialidad y ambientacion acordes con los requerimientos
emocionales reales del usuario -que no con los sistemas de la moda y la tendencia-, para la
obtencidn, como resultado, de una experiencia satisfactoria. Finalmente, esta suma de variables
encuentra su maxima representacion cuando el usuario logra establecer el vinculo identitario
con el contexto circundante, con el lugar. El colectivo profesional debe tener en cuenta las
vicisitudes especificas de cada lugar, tanto las caracteristicas climaticas, ambientales, historicas,
geograficas o geologicas, entre otras, para lograr ese deseado bienestar que tan lejos estd de

conformarse con una mera funcionalidad practica. Primero existe la emocion, luego la funcion.
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Resumen

Este articulo examina la caracterizacion de la fantasia en la filosofia de Hegel. Se defiende la
tesis de que aquella se configura como una critica al romanticismo jenense, cuyos vestigios
cabria ya situar en el corazon de la Enciclopedia, hasta su puesta en practica en la Estética. La
caracteristica ambigiiedad que Hegel despliega en este intento de encaje de sus aspiraciones
juveniles, en orden a formar una fantasia nacional, se explicara atendiendo al lugar que ocupa

la obra de Calderon de la Barca.
Palabras clave: Hegel; Schlegel; Romanticismo; Calderdn de la Barca; Fantasia; Imaginacion.
Abstract

This article examines the characterisation of fantasy in Hegel’s philosophy. The thesis is that it is
shaped, from its theoretical development at the heart of the Encyclopaedia to its implementation
in the Aesthetics, as a critique of what he sees as an excess of individualism on the part of the
Romantics motivated by their adherence to Catholicism. It is an ambiguous critique, however,
as Hegel will try to fit in his own youthful aspirations to shape a “national fantasy”, this Janic

character being represented by his treatment of Cervantes and Calderon.

Keywords: Hegel; Schlegel; Romanticism; Calderon de la Barca; Fantasy; Imagination.
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Mientras ando errante por estas tierras como un extranjero, habiendo padecido mucho por los
reinos de la tirania, de la sofistica y de la hipocresia, no habiendo encontrado lo que buscaba
ansiosamente: el hombre, decidi adentrarme por el Mar Académico a pesar de las muchas veces
que me habia resultado nefasto. Subiendo, pues, a la nave de la fantasia, abandono en compaiiia
de otros muchos los puertos conocidos y expongo mi vida y mi persona a los mil peligros de la

curiosidad.’

1. INTRODUCCION

En el curso sobre estética y teoria de las artes, impartido por Hegel en Berlin en 18282 el
filésofo suabo destaca dos figuras capitales del Siglo de Oro espafiol. De un lado, Calderon de
la Barca; del otro, Miguel de Cervantes. Un topico hegeliano recurrente es el que advierte de
una linealidad teleoldgica mas o menos rigida dentro del proceso de fenomenizacion del Geist
en la historia patente. Asi pues, cabria sopesar si el lugar de ambos literatos resulta facilmente
localizable en atencidn a la seccion que Hegel dedica a la “forma artistica romantica”. Esto
nos remite al periodo que recorre desde la escolastica hasta lo que Hegel, en las Lecciones
sobre Filosofia de la Historia Universal, entendera como la ultima forma del Imperio Romano
Germano. Segun lo dicho, lo esperable seria que ambos acompafiasen a un Hippel o a un Jean
Paul. Ciertamente, el lugar historico-teorico de Miguel de Cervantes es el que cabria esperar. No
es asi el caso de Calderon; mientras que Cervantes si que se encuentra en esa tltima consecucion
de la historia de las formas artisticas, el autor de El gran teatro del mundo® aparece en un lugar
anterior en el decurso de las lecciones, propio de formas artisticas mas “primitivas”. Hablamos

del simbolo, ese pre-arte [ Vorkunst] que sirve de antesala al cénit sensual de la escultura griega,

1. Andreae, J. V. (2010), Cristianopolis, ed. de Emilio Garcia Estébanez, Madrid, Ediciones Akal, p.
115.

2. Se toma aqui como base el dosier de apuntes del alumno de Hegel, Viktor von Kehler, dado que a dia
de hoy sigue siendo considerado el mas cercano a la palabra viva de Hegel. El otro dossier disponible en
castellano (el correspondiente a los apuntes de Heinrich Gustav Hotho) habria sido profundamente mo-
dificado para soportar el envite, posterior al fallecimiento de Hegel en 1831, de las criticas de Schelling
tras acceder a la catedra de Hegel en la misma Universidad en 1841.

3. Precisamente esta obra, junto con La vida es suerio, son las que, sorprendentemente, quedan fuera del
centro expositivo de Hegel. Tal cuestion facilmente podria achacarse a las resonancias erasmistas que
presentan tales obras (como ha detallado exhaustivamente Marcel Bataillon en: Bataillon, M. (1966),
Erasmo y Espania. Estudios sobre la historia espiritual del siglo XV, trad. de Antonio Alatorre México
D.F., Fondo de Cultura Economica, p. 283 n.4) y al rechazo de Hegel hacia el humanista neerlandés,
como precisa en sus lecciones sobre Historia de la Filosofia cuando lo entiende como parte de esos
misticos que, en su critica hacia la dialéctica «acumulaban paralelismos y distinciones de determinaciones
intelectivas sin ningun sentido mi concierto» (Hegel, G. W. F. (1955), Lecciones sobre Historia de la
Filosofia I11, trad. de Wenceslao Roces, México, Fondo de Cultura Economica p. 147.
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y cuyo mayor exponente sera ese «[reino de] cristal» que «encierra lo interno en si»*, o sea,

Egipto, «el pueblo del simboloy’.

Ciertos autores, dada la variedad de sus obras (v. gr. Goethe), reverberan en el itinerario de las
lecciones (siempre de forma consciente, y, por lo tanto, desligada de cualquier representacion
religiosa del Espiritu Absoluto) y sirven casi a modo de personajes conceptuales, en el sentido de
Deleuze y Guattari, para los diferentes requisitos fenoménicos del Geist en su forma artistica®.
Por lo que hace a los autores espafoles, parece Hegel tener su lugar bien definido. De una parte,
El Quijote se entiende como un fruto de la forma artistica romantica, un modelo ejemplar de
ese momento histrionizante en el cual «la caballeria se disuelve ridiculamente en el interior de
una naturaleza noble para si»’ toda vez que «por una parte, los fines se sitiian en circunstancias
que al punto ridiculizan el asunto, y por otra se revela al punto la contradiccion interna»®. De
tal suerte que la representacion entra en una «gran modorra» donde los otrora triunfantes héroes
de la épica —Cid, Roldan o Carlomagno— guardan sus espadas y se ocupan de asuntos mas
hogarefios y poco menesterosos. Se trata, pues, por decirlo con Queneau, del dimanche de la

vie, cuya aparente vulgaridad Hegel ejemplifica no sin cierta maledicencia:

Casarse con una muchacha es un fin vulgar, y s6lo se convierte en fantastico mediante [la]
vuelta de tuerca de la fantasia, que se lo representa como algo completamente infinito,
inconmensurable. [Surgen] dificultades: policia, padres, Estado, la desgracia de que haya leyes,
todas esas barreras con las que combate el caballero. El joven ese con semejante fin infinito, y
los derechos han de respetarse, las relaciones civiles, los toma ante todo como barreras para su
fin infinito; se le aparece un mundo encantado, terrible, que se opone como injusticia y contra

el cual ha de enfrentar su fin®.

Es un momento en el que el Espiritu deviene realidad, pero ya que ninguna forma que no sea
la clasica puede ser bella (o al menos, tan bella), se nos ofrece un estadio donde lo interior

se sitlia por encima de lo material con absoluta indiferencia. Y es esta misma indiferencia

4. Hegel, G. W. F. (20006), Filosofia del arte o estética (verano de 1826), ed. de Annemarie Gethmann-
Siefert y Bernadette Collenberg-Plotnikov, trad. de Domingo Hernandez Sanchez, Madrid, Abada
Editores, p. 221.

5. Idem.

6. El primer Goethe, cuyo Wilhelm Meister habia servido como uno de los romanticos, encajaria para
Hegel en la tltima forma artistica (la romantica) mientras que el ultimo, con obras como E/ Divan, sélo
puede ser entendido como una novela simbdlica, dada su inspiracion en las formas poéticas sufis, su
ambientacion eminentemente oriental y, en general, el rechazo ese mismo individualismo jenense.

7. Ibidem, p. 359.

8. Idem.

9. Idem.
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la que impide que pueda configurarse como un modo verdadero de representacion. Brotaran,
no de la raiz del Espiritu, sino de los diferentes genios particulares —ahora liberados de sus
obligaciones para con el autoconocimiento del Absoluto— siendo, en consiguiente, un Espiritu
prosaico, transmutado secularmente como una «correccion de lo fantastico»'’. Y es esta
«correccion de lo fantastico» la que Hegel va a entender como una suerte de filisteismo. Habida
cuenta de todo lo anterior, es por ello, insisto, que resulta tan desconcertante que otro autor
tan profundamente barroco como Calderén escape de la quema y acabe Hegel por encuadrarlo
en una posicidon anacronica, descolgdndolo prudencialmente de su blanco de critica. Desde
luego el Vorkunst (tal vez, precisamente, por no tener la mayuscula responsabilidad de ser
propiamente arte) posee unas caracteristicas mucho mas amables, favorecidas por su perpetua
indecision ontoepistémica. En el marco de la “forma artistica simbolica”, las obras oscilan
entre interpretaciones posibles, sin llegar a abrazar una significacion definitiva, resultando,
entonces, en una perpetua ambigiliedad, que s6lo fomenta la continua emanacién de nuevas
representaciones para ese objeto de la conciencia que, para frustracion de la misma, no se deja
conceptualizar definitivamente por ninguna de ellas. Sera este mismo caracter janico ya aludido
el que, en la parte final del simbolo, suponga su autoprecipitacion en el hoyo de la subjetividad.
Todo esto, por supuesto, con el noble objetivo de dar lugar a la Kunstreligion helena. Magnum,
o Asclepi, miraculum est homo, citaba Pico mas de trescientos afios antes, recordando la
célebre formula de Hermes Trismegisto. Sin embargo, tal hallazgo se da en detrimento de lo
simbolico, que pasa a vampirizar las manifestaciones artisticas posteriores, convirtiéndose en
un mero juego que acompaia a las obras, como ha expresado Félix Duque «como un virus (...)
corroyéndolas o ridiculizandolas»''. Es esa misma oscilacion la que entra en una hipérbole y
aquel carécter provisional que acompanaba continuamente a su demora asume definitivamente
«su caracter imperfecto, inmediato, y al hacerlo invoca ya su superacion»'?. Pero no todo son
malas noticias, puesto que es esta misma demora fantastica la que le otorga su fulcro de virtud

creativa a Calderon de la Barca:

Muchas veces la demora es un mero explayarse en las representaciones de la fantasia, una
orgia de imagenes, donde el poeta, por asi decirlo, se entrega ocioso a las representaciones de
la fantasia y seduce al lector con su juego ocioso. Frecuentemente se acusa de ello a los poetas

meridionales. En verdad, a menudo no yace otro interés que el disfrute ocioso en esas mismas

10. Ibidem, p. 361.

11. Duque, F., «La razén de la forma simbolica en el arte en Hegel», en ROMERO DE SoLis, Diego;
Diaz-Urmeneta, J.B., Lopez Llorent, J., Molina Flores, A. (eds.) (2001), Simbolos estéticos, Sevilla,
Universidad de Sevilla, p. 56.

12. Hernandez Séanchez, D. (2002), La ironia estética. Estética romdntica y arte moderno, Salamanca,
Ediciones Universidad de Salamanca, p. 52.
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imagenes. Por ejemplo, un barco descrito por [Calderon]. (...). Son, por tanto, imagenes donde

se trata de un mero adorno; un ocioso explayarse en esas imagenes."?

Resulta cuanto menos peculiar, a pesar de su ociosidad o, lo que es lo mismo, de esa misma
caracterizacion como adorno o divertimento, que la obra de Calderén no caiga en aquellos
«fines vulgares de la vida comuny, por respecto a los cuales Hegel sugiere que se daba el
estancamiento del Quijote; sin que ello obste a que ambos literatos caigan en el orden mas o
menos heterogéneo de los “poetas meridionales”. La cuestion, en ambos casos, se encuentra
mediada por las problematicas que se deslindan del exceso de subjetivismo que Hegel atribuyo a
los filosofos romanticos, dada su profesion de fe catolica. Mas que contra Friihromantik, contra
la Spdtromantik: se trataria de pensar contra la alineacion de los conversos Schlegel y Gorres,
los nazarenos y el papado de Roma'4. Con todo, el bautismo de los filosofos alemanes seria
una consecuencia de una mala, por deforme, interpretacion de la Doctrina de Fichte por parte
de los teoricos de la Atheneaum. Habria sido tal lectura la que concluiria en una reduplicacion
ontologica contraria a las propiedades facticas de la Reforma luterana. Y es que s6lo mediante
la escision luterana es posible alcanzar la libertad (como ultima consecuencia en el desarrollo
de la Filosofia de la Historia) en el Espiritu y en el reino de Dios, ya secularizado: esto es, en el

Estado, mas alla de cualquier individualidad civil.
2. HEGELY EL ROMANTICISMO DE JENA

Atendiendo a estos precedentes, resulta ciertamente irénico que ese subjetivismo del
Romanticismo Temprano que tanto habria sacado de quicio a Hegel (lo suficiente, al menos,
como para que el lector perciba al menos una cierta mueca de maledicencia en un semblante
tan serio y adusto como se antoja el hegeliano en el resto del decurso expositivo). Y es que uno
de los principales habilitadores del locus naturalis de aquello que Heine convino en denominar
envenenadamente “la escuela romantica”. EI movimiento es, pues, el de la mas oportuna de
las astucias de la razon. Y es que el camino que lleva del primer romanticismo a la ferviente
contienda en favor la una vuelta a un pasado “medievalizante” (por decirlo, de nuevo, con
Heine. Y es que fueron las teorias contenidas en el «Primer programa de un sistema para el
idealismo alemany, que un jovencisimo Hegel habia manuscrito entre 1796 y 1797 uno de los
elementos capitales para tal reinterpretacion de la doctrina fichteana. Aqui, Hegel ya adelantaba
la linea que los romanticos seguirdn —“intuicion intelectual” fichteana mediante—, al retomar
la cuestion de una “imaginacion trascendental” y presentar una voluntad deseosa de superar el
dualismo kantiano (pues solo asi se alcanzaria una filosofia moral que no asumiese el desmontaje
critico de la metafisica dogmatica leibniziano-wolffiana) mediante el arte. Escribia Hegel en esa

mencionada época de mocedad:

13. Hegel, G. W. F., Filosofia del arte o Estética (verano de 1826), ed. cit., pp. 267-269.

14. Cfr. Duque, F. (1998), Estrella errante. Estudios sobre la apoteosis romdantica de la historia, Madrid,
Akal, p. 78.
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Finalmente, la idea que unifica a todas las otras, la idea de la belleza, tomando la palabra en
un sentido platdnico superior. Estoy ahora convencido de que el acto supremo de la razon, al
abarcar todas las ideas, es un acto estético, y que la verdad y la bondad se ven hermanadas solo

en la idea de la belleza.

Cuando estas teorias lleguen al circulo jenense, en consonancia con el espiritu de la época, estos
realizardn la susodicha y —repitase, de nuevo— errada lectura de la Doctrina de la Ciencia
para, analogamente, postular su propio «sistema objetivo de las ciencias estéticas, practicas y
tedricas»'s. Con el tiempo, dicho sistema desembocara, tanto en una teoria del conocimiento
original, segun la cual el conocimiento de lo finito «requiere que se propenda en cierto modo
mas alla de lo condicionado»'’, asi como —y de modo especialmente alarmante para Hegel—
en una elaborada teoria de la ironia. Como se ha mencionado, no es que sea la ironia causa
sui del enfado de Hegel, sino mas bien sus caracteres fundamentales, germinados en esa gleba
supuestamente contaminada del catolicismo, cuyo esqueje importaron sus colegas desde Paris.
Hegel reducira el proyecto de la ironia a un elemento destructor, el cual «no toma nada en serio
y juega con todas las formas»'®. Y es que poco seria le podia resultar a alguien del talante de
Hegel una figura descrita por sus defensores como «la forma de lo parado6jico». Mas si, para
colmo, entendian esas mismas paradojas como «todo lo que es a la vez bueno y grande»'®. Y
si bien todo esto, en principio, no poseia ninguna intencion eminentemente religiosa, si existia
de fondo ese trasunto politico anti-ilustrado, heredado de Herder, ademas del mecanismo de
la fantasia, que en cierto modo permitiria forzar toda antinomia, y que, por lo demas, habia ya
Kant presentado en la Critica del juicio. En efecto, la fantasia trasluce tanto lo que puede ser

pensado como lo que no.

En el contexto del criticismo kantiano, la cuestion relativa a los limites de lo pensable adquiria
gran enjundia. La originalidad del planteamiento romantico estriba en la alegre asuncion de un
elemento que el filosofo de Konigsberg habia detectado como una falla en su propio sistema,
saber: la transformacion de «la razén fantasia», aun cuando ello entrafie el riesgo de «errar entre

fantasmas quiméricos»®’. Por su parte, la investigacion gnoseologica de Friedrich Schlegel,

15. Hegel, G. W. F. (1978), Escritos de juventud, trad. de Zlotan Szankay y José Maria Ripalda, Madrid,
Fondo de Cultura Econémica, p. 220.

16. Schlegel, F. (1996), Sobre el estudio de la poesia griega, trad. de Berta Raposo, Madrid, Ediciones
Akal, p. 146.

17. D’Angelo, P. (1999), Estética del romanticismo, trad. de Juan Diaz de Atauri, Madrid, Antonio
Machado Libros, p. 91.

18. Hegel, G. W. F., Lecciones sobre Historia de la Filosofia 111, ed. cit., p. 482.

19. Schlegel, F., Poesia y Filosofia, version de Diego Sanchez Meca y Anabel Rabade Obrado, Madrid,
Alianza Editorial, 1994, p. 54, frag. 48.

20. Idem.
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para Hegel, s6lo constatard su empecinamiento en «ir mas alla de la subjetividad del Yo, aun
siendo incapaz de ello»?!. Es atendiendo a estas vicisitudes que Hegel asumira que tal problema

trasciende holgadamente a la mera cuestion de lo irdnico:

Consiste [el problema]?? en que la subjetividad se lanza a la subjetividad religiosa. El desesperar
del pensamiento de la verdad y de la objetividad que es en y para si, asi como la incapacidad
de darse una firmeza y una autonomia condujo a un espiritu noble a confiarse a su sensibilidad
y a buscar en la religion algo so6lido e inconmovible; este algo sélido e inconmovible, esta
satisfaccion interior en general lo procuran las emociones religiosas. Este anhelo de algo firme
condujo a varios a la religiosidad positiva, al catolicismo, los echd en brazos de la supersticion
y de la milagreria, para encontrar un punto de apoyo firme alli donde la subjetividad interior
sentia que todo vacilaba. Estos espiritus tratan de aferrarse con toda la fuerza del &nimo a algo
positivo, de agachar la cabeza ante lo positivo, de echarse en los brazos de lo externo, y se

sienten interiormente obligados a ello.?

El problema de base radica en que la aspiracion a un conocimiento de lo infinito, desvinculado
de cualquier género de conocimiento discursivo, aboca a Schlegel hacia a aquella misma forma
gnoseoldgica meridional. Esto es: la forma catolica, un catolicismo que se presenta como una
amenaza de primer grado a la gobernanza de Federico Guillermo III, habida cuenta el convulso
panorama politico resultante tras las sucesivas humillaciones de la derrota de Prusia ante Francia
del directorio (saldada con la paz de Basilea de 1795) y la humillacién, casi inmediatamente

posterior, tras la batalla de Jena de 1806, esta vez contra el Imperio napolednico.

Las consecuencias de la contienda auspiciaron una revalorizacion del mundo catdlico
“germano”’, como vergel cultural y espiritual —un futuro anterior, al que volver tras la derrota.
No obstante, esta mirada retrospectiva sera contemplada con recelo por parte de Hegel; en
el espacio geopolitico de todos los paises vinculados a la liturgia vaticana detecta un comun

denominador: el auge de la positividad de la violencia*.

La individualidad intrinseca a los axiomas papales justificaria una configuracion particular de
los espiritus de los creyentes, asi como una peculiar forma del Volkgeist de sus pueblos, que
los predispone a tal violencia. Precisamente por esto no cae en saco roto la idea del Espiritu
apercibiéndose de la voluntad en tanto que determinacién suprema del pensamiento, la cual,

como es bien sabido, reclama la libertad de la voluntad, algo que muy bien patentizo la

21. Hegel, G. W. F., Lecciones sobre Historia de la Filosofia Il1, ed. cit., p. 482.
22. La aclaracion es mia.
23. Ibidem, p. 482-483.

24, Cfr. Hegel, G. W. F. (2019), Lecciones sobre la Filosofia de la Historia Universal, prologo de José
Ortega y Gasset, version de José Gaos, Madrid, Alianza Editorial, 2019, p. 691.
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ejecucion de Robespierre. Por otra parte, y como correlato de lo anterior, Hegel verd en la
Iglesia Evangélica un avance en la Historia del Espiritu, pues a su través se da el despliegue
de la libertad universal de Dios en si mismo, antitesis de la concepcion catolica segln la cual
la libertad solo puede darse en los sujetos particulares. Esto ultimo explicaria el porqué de sus
conflictos internos (viendo Hegel en estos mismos factores los mismos que subyacerian a la
caida del Imperio Napoleonico)®. Se trataria, en fin, de un cambio de foco en la Historia, que,
en cierto sentido, ha abandonado Francia. A la descripcion de este estado Hegel dedica las

siguientes palabras:

La conciencia absolutamente cultivada, intelectiva, puede dejar a un lado la religion; pero esta
es la forma universal en la que existe la verdad para la conciencia no abstracta. Ahora bien, la
religion protestante no admite dos clases de conciencia. Pero en el mundo catélico esta por un
lado lo santo y al otro la abstraccion, frente a la religion, es decir, contra su propia supersticion
y contra su verdad. Esta voluntad formal, propia, se hace pues, ahora el fundamento. El derecho
en la sociedad es lo que la ley quiere; y la voluntad existe como voluntad individual; esto es, el
Estado como agregado de muchos individuos, no es una unidad sustancial en si y por si, no la
verdad del derecho en si y por si, a la que la voluntad de los individuos necesita ajustarse, para
ser una voluntad verdadera, una voluntad libre, sino que se representa inmediatamente como

absoluta.?

No es dificil reparar en los peligros que para la hegemonia politico-religiosa alemana podrian
suponer el palimpsesto individualista romantico. Probablemente, con estos peligros en mente,
lamentd Hegel con cierto pesar que justamente esa misma individualidad acabase por derribar
al «coloso» Bonaparte’’. El estatismo historico anteriormente mencionado implicaba que
los catolicos todavia se encontraban en una revolucion formal, al contrario que las naciones
noérdicas, que ya la habrian superado, dada la inexistencia de tal atomizacion de la libertad. La
salvaguarda de la libertad en la nacidn, en ultima instancia, equivale a la conservacion de las
propias estructuras, con lo cual se refrendaba y reforzaba la vigencia del gobierno de Federico

Guillermo III de Prusia. En resumen, la Revolucion protestante es la propia Reforma luterana,

25. En torno a la relacién de Hegel con los teodricos franceses y su compromiso con la Revolucion que
motivaria, a la postre, el “salto de fe” del jacobinismo al imperialismo napoleodnico en su estructura
filosofico-politica: D’Hondt, J. (1976), Hegel secreto, trad. de Victor Fishman, Buenos Aires, Ediciones
Corregidor, pp. 45 y ss. (el autor de la edicion es referenciado como Jacques “D’Ondt”, afiadiendo la
editorial la Fe de Errata pertinente en la primera pagina del libro. Dada la problematica, puede encontrarse
indexada indistintamente bajo cualquiera de los dos nombres. Para referirnos a ella, optamos aqui por
el apellido propio del filésofo, y no por la errata de la caratula por su pertinencia para dar cuenta de una
lectura determinada de Hegel.

26 Ibidem, pp. 690-691.

27. Ibidem, pp. 696.
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que no acontece en la naturaleza, sino en el Espiritu®. Es esta diferencia formal, por lo que hace
a la valoracion de la fe, de un lado, y de la obra de Kant, de otro, la que se va a reflejar en el

tratamiento de los fendémenos artisticos que ambos, Hegel y el propio Kant, acometeran.

El enfoque hegeliano, histérico, no se demora tanto en las obras particulares, si no es de modo
absolutamente ejemplar y estudiando el «objeto espiritual»®® en su aparicion fenoménica y
multiple, dando cuenta de la panoplia de los espiritus entreverados de los diferentes pueblos
historicos, inicamente justificables en atencion a sus profesiones de fe, mas perfectas tanto mas
diafanas sean. Un heredero de Kant como Schlegel hara opcion a favor del sujeto particular,
optimizando la maxima kantiana segun la cual «el procedimiento diagnostico de la razén
pura sin previa critica es su propia capacidad»®. Huelga recordar la fidelidad de Schlegel
al planteamiento kantiano; al cefiirse al ambito de los fendmenos, a las condiciones de la
experiencia posible, serd cabalmente consecuente, pues en la Critica, la polémica sobre los
noumenos problematicos de la metafisica especial resultaba trivial; carecian de fundamento,

por lo que eran facilmente refutables.

Asi ilustra el menor de los Schlegel el procedimiento, a partir de su resefia a la traduccion que

hizo Ludwig Tieck de ese fetiche romantico que fue, para ellos, E/ Quijote®':

Dado que se deja de considerar a Shakespeare como un frenético y soberbio poeta del Sturm
und Drang y que se le va viendo como un artista pleno de intencion estética, es de esperar que
igualmente nos decidamos a ver al gran Cervantes no s6lo un autor netamente divertido, ya que,
en lo tocante a su oculta intencionalidad, puede que sea tan agudo y sutil como aquél, de quien
sin saberlo fue amigo y hermano, como si sus espiritus se hubieran encontrado en el ancho

mundo de la fantasia, concertando amistosos recuerdos*

Durante el proceso critico, se hace patente que no existe una diferencia propiamente filosofica
en lo que hace a la caracterizacion de Espafia en los aparatos filosoficos de Hegel y Schlegel,
siendo la cuestion en juego la valoracion positiva o negativa de los resultados estético-politicos
de esta configuracion ontologico-religiosa particular. Al contrario que Hegel, Schlegel elogia la

prosa espafiola del siguiente modo:

28. Ibidem, p. 697 y ss.

29. Hegel, G. W. F, Filosofia del arte o Estética (verano de 1826), ed. cit., p 51.

30. KrV, B XXXV — B XXXVI.

31. Se refiere a la traduccion del hispanista Friedrich Justin Bretuch.

32. Schlegel, F. (1983), «Sobre la traduccion alemana del Don Quijote de Tieck», en Obras selectas.
Volumen I: Escritos de Juventud (1796-1801) y textos de transicion (1803-1812), ed., intro. y estudios

de Hans Juretchske, trad. de Miguel Angel Vega Cernuda, Madrid, Fundacion Universitaria Espafiola,
1983, p. 55.
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Siempre noble y delicada, tan pronto desarrolla las mas sutiles agudezas como se pierde en la
mas dulce infancia de las galanterias. Por eso la prosa espafiola es tan apropiada para la novela
y géneros afines, que deben fantasear la musica de la vida, lo mismo que la prosa de los antiguos

era para las obras de la retorica o de la historia.*

Ambos filésofos estarian oteando, pues, el mismo fenomeno, desde dos prismas antagdnicos,
que delinearan las lineas maestras de los debates religiosos y politicos de la época, y que,
como no, contribuyeron decisivamente al desarrollo de un ideario estético, que sirviera como
“dispositivo’** para la transformacion o el mantenimiento del Estado prusiano. En este sentido,
el entusiasmo romantico supone la continuacion de un camino que habia inaugurado ese Sturm
und Drang, imbuido de tanto kantismo. El genio serd poseedor de «la capacidad espiritual
innata (ingenium) mediante la cual la naturaleza da la regla al arte»®. Tal concepcion, empero,
tenia una deriva politica nada desdefiable: una de sus posibles funcionalidades seria la voladura
de cualquier forma de una totalidad fundada en la intersubjetividad. «Una religion propia, una
vision original del infinito»?: seria esta la propuesta tedrica que tanto irritaria a Hegel. Bajo la
premisa de que «donde la filosofia termina debe comenzar la poesia»®’ se recaia en la misma
certeza sensible que determinaba la indecision simbolica, pero no tanto porque se fundase en la
imposibilidad de aprehender el Absoluto, dado su continuo titubeo en torno a la primera (como
acontecia en el indeciso serpentear a la pirdmide), como porque de este modo se incurria en un
proceso de regresion al infinito. Y ello porque el proceso creativo quedaba al albur del arbitrio
de los distintos individuos productores, sin mayor fundamento que los caprichos de su propio
espiritu subjetivo. Es el “infinito malo” que Hegel reprobaba a Fichte. Para los roméanticos, el
hombre religioso debiera ser, a la par, artista, si es que realmente quisiese alcanzar el infinito.

Pero tal cuestion, en el mapeo historico-filosofico del Sistema, s6lo se atora en una multiplicacion

33. Ibidem, p. 56.

34. En el sentido expresado por Giorgio Agamben, en la extension del concepto foucaultiano, segin
la cual: que «literalmente a cualquier cosa que de algiin modo tenga la capacidad de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y los
discursos de los seres vivientes». Tal cuestion, como se encarga de remarcar el fildsofo italiano, tiene su
raiz en lanocion de positividad del propio Hegel quien, en su juventud convino determinar como “religion
positiva que «comprende el conjunto de las creencias, de las reglas y de los ritos que en una sociedad
determinada y en cierto momento historico se imponen a los individuos desde afuera», implicando
sentimientos que se imprimen en el alma a través de la constriccion, siendo el comportamiento posterior
el resultado de la relacion de mando y obediencia, en este caso, producto de la estructura mundana
escatologica de la liturgia papal romana. En torno a esto: Agamben, G. (2014), Qué es un dispositivo.
Seguido de El amigo y La Iglesia y el Reino, trad. de Mercedes Revituso, Buenos Aires, Adriana Hidalgo
Editora.

35. Kant, 1., Critica del juicio, trad. de Manuel Garcia Morente, Madrid, Espasa-Calpe, 1989, p. 213.
36. Schlegel, F., Poesia y Filosofia, ed. cit., p. 152.

37. Ibidem, p. 157.
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caprichosa y arbitraria de imagenes subjetivas..., mera doxa. Hegel, sin embargo (intencionada
o inintencionadamente) obvia el hecho de que tales cartografias de la realidad subjetiva del
artista romantico han de poder integrarse en una cosmovision general que encarne el mundo
intersubjetivo y, en consecuencia, un Absoluto, si bien siempre provisional, con cierto prurito

de objetividad. Escribe Schlegel al respecto:

(...) tampoco debe bastarle al poeta legar en obras duraderas la expresion de su poesia propia
tal como innatamente tom¢é forma en €l. Ha de esforzarse por ampliar eternamente su poesia y
su vision de la poesia, y aproximarlas a la mas elevada que es realmente posible sobre la tierra
(...) Puede hacerlo una vez que ha encontrado el punto medio, a través de la comunicacion con

aquellos que a su vez han encontrado otro punto de vista y de otra manera.*®

Inconscientemente, entronca con una nocion harto hegeliana: la sociabilidad, el «nosotros» de
la Fenomenologia..., en suma: con la conformacion de los pueblos a partir de una percepcion
sensible del espiritu para alcanzar una objetividad comun. Existe, con todo, un elemento que
botaria este desideratum de la integracion en el sistema hegeliano desde sus primeras premisas.
Este, al partir de las individualidades, y no del Espiritu Absoluto, obtendria como resultado
aquella misma violencia de los diferentes elementos. Es este resultado, como se ha mencionado
supra, felizmente recogido como parte de su sistema de paradojas y contradicciones «grandes
y buenas». Es dado el regocijo en la materialidad, en lo sensible y en lo subjetivo, que Hegel
identifica su propuesta tedrica con una suerte de culto al objeto, una religion del arte que asfixia
al espiritu al atarlo a la naturaleza mas burda ad eternum. Parece que Hegel acusa veladamente
a los Romanticos —aqui si, ya antes incluso de su conversion— de idolatria e iconodulia.
Por lo tanto, se podria reconocer en los escritos y clases de Hegel el inicio de una suerte de
Beeldenstorm que enmienda la plana a las apariencias producidas por ese Yo romantico. Bajo
esta luz, la fantasia roméntica, parasitaria, se incrustaria en la sociedad prusiana abocéndola
al mismo proceso de paradoja y colapso que arrastraba a sus vecinos del sur. El derrotero del
proceso hegeliano, a partir de aqui, pasa por la anulacion de esa individualidad que la hace caer
presa de sus propias premisas. Se haria perentoria, en fin, una reelaboracion del concepto de
fantasia que logre la integracion de aquellas producciones en un lugar inofensivo del sistema y

de la Historia.

De tal modo, si el genio es humano, no lo serd en un sentido estricto, en la medida que la
relacion que mantiene con la Naturaleza es ralla en lo monstruoso, su existir sera «naturaleza
misma hecha carne»®. La traslacion del agente moral autobnomo (cuyo desarrollo efectua Kant
en el capitulo tercero de la Analitica de los conceptos) a la segunda critica presenta una aporética
dicotomia. Dado el contexto, ahi solo cabe entenderlo, muy ambiguamente; por una parte,

en tanto que fenomeno determinado causalmente; y, al tiempo, noimeno capaz de introducir

38. Ibidem, p. 97.

39. Duque, F., Estrella errante. Estudios sobre la apoteosis romantica de la historia, ed. cit., p. 6.
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espontaneamente cursos de accion, en virtud del ejercicio de su libertad, que se postula ratio
essendi y ratio cognoscendi del factum moral.* Si el genio kantiano es esta pura plasticidad, un
guia entre el Kunsty el Gunst*', tal vez exigirle todos los individuos ese «imperativo categorico

de la genialidad»* se trate de un exceso por parte de Schlegel.
3. FANTASiA, NOCHE DEL MUNDO

El genio hegeliano es una consecuencia de una integra remodelacion de los postulados kantianos
que habian abierto la vereda del exceso. El individuo “no hace época”, es un titere del Espiritu
Absoluto. Esta maniobra no la permitia la Estética, estudio sensible de las manifestaciones
artisticas; habia de hacerse desde el centro del sistema: la Enciclopedia de las ciencias filosoficas.
El tratamiento de la fantasia (motor del genio) se sitlia en los parrafos destinados a la exposicion
de la «Imaginaciony, una de las formas de la «Representacion». O lo que es lo mismo: quedaba
encuadrada dentro del segundo momento del primer estadio de la «Psicologia» (el «Espiritu
teoréticon) el cual, a su vez, constituye el tltimo de los pasajes destinados a la exposicion de la
Filosofia del Espiritu, tras la «Antropologia» (estudio del alma) y la «Fenomenologia» (estudio

de la conciencia).

La superior ubicacion de la «Psicologia», ocupada en la representacion de imagenes fantasticas,
indica su especifica situacion en el sistema al tiempo que denota contra quién estd pensando el
filésofo de Stuttgart. En efecto, la principal ensefianza de esa Bildungsroman, la Fenomenologia
del Espiritu, es la tesis de que la separacion de la conciencia y su objeto no es verdaderamente
tal. Los ciclos sucesivos de la experiencia culminan en la comprension de que su objeto no era
mas que ella misma. Llegaados a este punto, la «Imaginaciony» tenia que tratarse en un contexto
en el cual el Geist «sélo se relaciona con sus propias determinaciones»®. Esto se compadece
del lugar fundamental que la Imaginacion juega en la autoconcepcion del ser humano como tal.
En Hegel, la preponderancia romantica sera enrocada. El proceso de creacion de imagenes o
phantasmas, que para Schlegel era crucial, dada la importancia que para ¢l tenia la produccion
literaria (como refinado vehiculo para un conocimiento de lo absoluto) se mantiene. En Hegel,

sin embargo, se torna lo mas primitivo en la configuracion del ser humano.

La representacion, como se ha dicho, es un avance en la escalinata hacia el saber absoluto,
llamada a ser superada en la Fenomenologia y en el contexto del Espiritu subjetivo, en el

cual somos devueltos al inicio del proceso dialéctico del filosofar. La representacion es aqui

40. Cfr. Kant, ., Critica de la razon practica, ed. bilingiie de Dulce Maria Granja Castro, revision de
Peter Storandt, México, Fondo de Cultura Econémica, 2011, pp. 136-137

41. Cfr. Duque, F., op. cit., p.19 y ss.
42. Schlegel, F., Poesia y Filosofia, ed. cit., p. 48.

43. Hegel, G. W. F. (2017), Enciclopedia de las ciencias filosoficas en compendio (1830), ed. de Ramon
Vals Plana, Madrid, Abada Editores, p. 755, § 440.
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una «intuicion recordada»*, la superacion de aquella tesis escéptica que no era sino «en-si 1o
negativo»®. Asi, al estoicismo le correspondia, en atencion a su concepto de conciencia autbnoma
(sefiorio y servidumbre), «la realizacion de dicha relacion en cuanto orientacion negativa hacia
el ser-otro, en cuanto deseo y trabajo»*®. Su superacion, en la Fenomenologia, implicaba la
figura de la “conciencia desdichada”. Mutatis mutandis, es dable considerar, por respecto a la
representacion, que el esquema hegeliano sigue unos patrones similares. Y ello, aunque parta de
la ciencia del sujeto para si, no perteneciendo, entonces, a la ciencia de la conciencia, es decir, a
la Fenomenologia®'. En el momento de la Representacion, la intuicion sensible, hecha imagen,
se escapa de la inmediatez de lo singular, permitiendo su conceptualizacion. Al ser interiorizada
en el recuerdo, la intuicidon pasa a ser imagen, poniendo la inteligencia «el contenido del
sentimiento en su interioridad, en su propio espacio y en su propio tiempo»*®. De tal modo la
imagen pierde su determinacion, volviéndose arbitraria, contingente. Estd ahora, pues, aislada

del lugar externo (el tiempo) y del contexto inmediato del que fue extraida. Escribe Hegel:

La imagen es de suyo fugaz y la inteligencia | como atencién es su tiempo y también su espacio,
su cudndo y su donde. Pero la inteligencia no es solamente la conciencia y existencia de sus
propias determinaciones, sino que como tal es el sujeto y el en-si de sus determinaciones;

recordada en ella, la imagen, que ya no esta existiendo, es conservada inconscientemente.®

En su texto «El Pozo y la Pirdmide. Introduccion a la semiologia de Hegel» Derrida popularizara
el interés académico intrahegeliano en lo que hace a la conexion entre Egipto y la figura
utilizada para metaforizar la problematica fantastica en la Enciclopedia. El escrito, presentado
primeramente como ponencia en 1968 para después ser incluida en el monografico Mdrgenes
de la Filosofia de 1972, profundiza en el estudio deconstructivo de a ese pozo oscuro «en el
que se guarda un mundo infinito de numerosas imagenes y representaciones, sin que estén
en la conciencia»®. O lo que es lo mismo: Derrida indaga en la metaforologia empleada por
Hegel para dar cuenta de los distintos procesos memoristicos presentes en el proceso creativo
prototécnico-lingiiistico. Es ese privativo el que resulta inquietante, y, paralelamente, el que
articula el amplio margen de posibilidad de la teoria de la fantasia hegeliana. Y es que Hegel

vincula ese mismo proceso con la pirdmide egipcia, que en la Estética y en la Filosofia de

44 Ibidem, p. 771, § 451.

45.Hegel, G. W. F., Fenomenologia del Espiritu, ed. cit., p. 277.
46. Idem.

47. Cfr. Derrida, J. (1994), Mdargenes de la filosofia, trad. de Carmen Gonzalez Marin, Madrid, Ediciones
Catedra, p. 109.

48. Hegel, G. W. F., Enciclopedia de las ciencias filosdficas en compendio (1830), ed. cit., p. 773, § 452.
49. Idem, § 453.

50. Idem.
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la Historia remitia a la ausencia de Espiritu dentro del monumento funerario. El cadaver
momificado del faradn esta celosamente aislado «contra su descomposicion y subsuncion en
la naturaleza»’'. La piramide es el simbolo de la inmortalidad pero, ella misma, s6lo apunta
al Espiritu desde la materia, sin llegar a alcanzarlo. Su presencia desmesurada funciona como
la garante de un significado espiritual inextinguible, mas su configuracion natural y su vacio
obligan a aquel que se coloca frente a ella a ir dilatdindose en los posibles significados, sin
detenerse en ninguno de ellos, quedando asi imposibilitado cualquier atisbo de inmediatez. Es
el momento de la distincion entre cuerpo y alma, naturaleza y espiritu, que de nuevo corre en

paralelo con el comienzo de la “Vida”, segun lo expresado en la Ciencia de la Logica.

Hegel esta ahora en condiciones de organizar una epistemologia enfrentada a la romantica.
La formacion de esas representaciones, un desarrollo mas proximo a las posturas defendidas
por René Descartes®, asi como las investigaciones en torno a las retenciones retinianas de
Kepler y, en especial, de Aristoteles™, recolocan la capacidad productiva y recopilatoria del ser

humano como lo mas esencial del mismo. Sin embargo, lo que ahora se tiene entre manos no es

51. Kingston, A. (2017), » «Of Spiritual Failure: The Matter of Hegel’s Pyramids», en Excursions, vol.
7,1n° 1, p. 8. La traduccion es mia.

52. Cftr. Hegel, G. W. F. (2015), Ciencia de la logica. Volumen II: la logica subjetiva o la doctrina del
concepto (1816), ed. de Félix Duque, Madrid, Abada Editores, p. 317 y ss.

53. Afirmaba este en una linea de exploracion gnoseologica que se desplegaria durante el resto del periodo
barroco y que, efectivamente, recupera Hegel: «Cuando nuestra alma se dedica a imaginar algo que no
existe, como representarse un palacio encantado o una quimera, y también cuando se pone a considerar
algo que solo es inteligible y no imaginable, por ejemplo su propia naturaleza, las percepciones que tiene
de las cosas dependen principalmente de la voluntad que hace que las perciba; por eso se acostumbra a
considerarlas como acciones mas bien que como pasiones», en: Descartes, R. (1972), Las pasiones del
alma, trad. de Francisco Fernandez Buey, intro. de Frangois Villandry, Barcelona, Ediciones Peninsula,
p. 26, Art. 20.

54. Al comienzo de la seccion de la Enciclopedia pertinente al desarrollo de la Filosofia del Espiritu
escribia Hegel: «Los libros de Aristoteles sobre el alma, con sus tratados sobre distintos aspectos y
estados de ella, siguen siendo todavia, por esta causa, la obra mas excelente o inica sobre esté objeto de
interés especulativo. El fin esencial de una filosofia del espiritu solamente puede ser el de llevar de nuevo
el concepto al conocimiento del espiritu y de continuar asi el sentido de aquellos libros aristotélicos»
(HEeGEL, Georg Wilhelm Friedrich, Enciclopedia de las ciencias filosoficas en compendio (1830), ed. cit.,
p- 669, § 378.). En efecto, el paralelismo con la teoria sobre la phantasia (pavtacio) desarrollada por el
estagirita en el Libro III del De Anima (111, 429a3): al fin y al cabo, el sentido etimoldgico de la esta se
deslinda del vocablo phdos (pdoc), esto es, luz; aquella misma luz, pues, que iluminaba los conceptos
que reposaban en el pozo de la inconsciencia hegeliana. Dados estos caracteres fundamentales, en el
contexto del corpus aristotélico la imaginacion es fundamental, también, en el sentido psicologico que
delimita lo humano y lo animal. Escribe alli Aristoteles: «la imaginacion sensitiva se da también en los
animales irracionales, mientras que la deliberativa se da inicamente en los racionales: en efecto, si ha de
hacerse esto o lo otro es el resultado de un calculo racional; y por fuerza ha de utilizarse siempre una sola
medida ya que se persigue lo mejor. De donde resulta que los seres de tal naturaleza han de ser capaces
de formar una sola imagen a partir de muchas otrasy» (111, 434a6-10). Desde tal cosmovision aristotélico-
hegeliana, podemos afirmar que por momentos pareciera que los resultados de las teorias romanticas
seria el fruto de un uso maledicente de la imaginacion, inicamente sensitivo.
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tanto la ctspide de la pirdamide como su base. Nos referimos a esos laberintos subterrdneos que

encontrarian su paralelismo fundamental en la intuicién mas basica del alma®.

Mientras que Schlegel atribuye a las facultades de la creacion poética (aquella «orgia de la
verdadera musa»’®) el punto mas excelso de lo humano, Hegel lo concibe como el simple
inicio del ser de la vida del Espiritu. Las posibilidades de dicha creacion poética, con todo,
tendran que esperar hasta el siguiente escalon, donde estas mismas representaciones obtendran
su existencia en el seno de la inteligencia, dando pie a la imaginacion productora. Sélo esta es
capaz de universalizar multiples imagenes en una sola y, sobre todo, de rescatar (voluntaria o
involuntariamente) una imagen determinada del oscuro pozo en el que son custodiadas. No en
vano, ya Hegel en el Tercer esbozo del sistema, elaborado entre el verano y el otofio de 1805,
realizaba la siguiente definicion psico-antropologica de lo humano, desde luego alejada de los

presupuestos romanticos:

(...) la imagen es inconsciente, | es decir: no se destaca como objeto de la representacion. El
hombre es esta noche, esta vacia nada, que en su simplicidad encierra todo, una riqueza de
representaciones sin cuento, de imagenes que no se le ocurren actualmente o no tiene presentes.
Lo que aqui existe es la noche, el interior de la naturaleza, el puro uno mismo, cerrada noche
de fantasmagorias: aqui surge de repente una cabeza ensangrentada, alli otra figura blanca, y se
esfuman de nuevo. Esta noche es lo percibido cuando se mira al hombre a los ojos, una noche

que se hace terrible: a uno le cuelga delante la noche del mundo.*’

La peculiaridad de la construccion del Yo hegeliano en este punto se desprende de la continua
eclosion y olvido de iméagenes en ese pozo mas alla de la conciencia. Puede darse (esta luz en
la noche) a borbotones, como una ligera intuicion o sencillamente caer en el olvido. Desde esta
perspectiva si parece posible que cada artista adolezca de un pathos particular, imbuido por esta
erupcion de imagenes, tanto en su espontaneidad como en la capacidad de volver a recuperar,
para la conciencia, aquellas que el individuo considera pertinentes. La libertad de imaginar,
en este sentido, no es a priori de ningln tipo de reunién metafisica intima con el infinito, sino
la mera capacidad de la inteligencia para crear nuevas imagenes las cuales ciertamente, hacen
siempre referencia a la realidad circundante. Asi, las imagenes se encuentran sometidas a las
circunstancias particulares, pero también a las generales, tanto naturales como espirituales (vale
decir, historicas). Como inferimos de la cita anterior, la inteligencia no es tanto creadora de
“nuevas realidades” (sean o no aparienciales) sino de “nuevas imagenes”, sin que estas posean
la mas remota posibilidad de instauracion factica. Asi, la imaginacion no se liga tanto a ese

imperativo de la genialidad particular, sino a aquello que es recogido perceptualmente y que

55. Cfr. Hegel, G. W. F., Filosofia del arte o estética (verano 1826), ed. cit., p. 389.
56. Schlegel, F., Poesia y Filosofia, ed. cit., p. 95.

57. Hegel, G. W. F. (2006), Filosofia real, ed. de José Maria Ripalda, Madrid, Fondo de Cultura
Econoémica, 2006, p. 154
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el Espiritu particular es capaz de arrastrar de la nocturnidad del pozo a su propia presencia. De

nuevo, Jacques Derrida insiste en esta cuestion tal y como sigue:

Este primer proceso lo denomina Hegel «imaginacion reproductivay (reproduktive
Einbildungskraft). La «procedencia» de las imagenes es aqui «la interioridad del yo» que las tiene
de ahora en adelante en su poder. Disponiendo asi de esta reserva de imagenes, la inteligencia
opera la subsuncion, y se encuentra ella misma reproducida, recordada, interiorizada. A partir
de este dominio idealizante, se produce como fantasia, imaginacion simbolizante, alegorizante,
poetizante (dichtende). Pero se trata solamente de imaginacion reproductiva, puesto que todas
estas formas (Gebilde) siguen siendo sintesis que trabajan sobre datos intuitivos, receptivos,
pasivamente recibidos del exterior, ofrecidos en un encuentro. El trabajo opera sobre un
contenido encontrado (gefundene) o dando (gegebene) por la intuicién- Esta imaginacion no

produce, pues no imagina, no forma sus propias Gebilde.*®

Por lo tanto, es en la exteriorizacion de la imaginacion reproductiva donde es engendrada la
produccion fantéstica. Se trata, ahora si, de una figura que ya da cuenta de un signo particular.
Pero enseguida surge una nueva paradoja, y es que, a pesar de exteriorizarse, este ya no hace
referencia al exterior (aunque sea producto de las imagenes tomadas por la inteligencia) sino
al interior, una vez que los engranajes del Espiritu subjetivo han procesado y empacado esa
misma realidad empirica. Expone Derrida como, al fin, «la luz, el brillo del aparecer que se deja
ver, es la fuente comun de la fantasia y del phainesthai»®. Es imbuida por esa misma luz de la
fantasia que la inteligencia toma una «EXISTENCIA icOnica»®. Es un signo, remarca el autor de
la Gramatologia, «con miras», en el sentido de que piensa en su destino a partir de la verdad
hacia la cual se orienta, asi como «con vistas»®'. Hegel, sobre esta nueva posibilidad productiva

de la imaginatio, escribe:

La fantasia es el punto medio en el cual lo universal y el ser, lo propio y lo ser-hallado, lo
interior y lo exterior estan perfectamente unidos en una sola cosa. | Las precedentes sintesis
de la intuicion, recuerdo, etc., son uniones de esos mismos monumentos, pero son sintesis;
solo en la fantasia la inteligencia ya no es aquel pozo indeterminado y lo universal, sino que
es como singularidad, esto es, como subjetividad concreta, en la cual la referencia a si esta
tan determinada al ser como a la universalidad. Las imagenes de la fantasia se reconocen
generalmente [como aptas] para [llevar a cabo] esas uniones de lo propio e interior del espiritu

con lo intuible; [el estudio de] si contenido determinado corresponde a otros campos.®

58. Derrida, J., op. cit., p. 112.
59. Ibidem, p. 115.

60. Hegel, G. W. F., Enciclopedia de las ciencias filosoficas en compendio (1830), ed. cit., p. 779, § 457
(versalitas del editor).

61. Derrida, J., op. cit, p. 115.

62. Hegel, G. W. F., Enciclopedia de las ciencias filosoficas en compendio (1830), ed. cit., p. 779, § 457.
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En efecto, uno de esos campos de estudio no puede ser otro que la filosofia del arte, como el
propio Hegel se empefiaba en remarcar al comienzo de sus lecciones berlinesas de aquel verano
de 1826. Solo alli se bosquejaban veladamente los paralelismos con su Enciclopedia, en lo que

hace a la subjetividad del artista, de la siguiente manera:

(De qué facultad del espiritu procede esto? jDe la fantasia! [Se] ha hablado mucho de hasta qué
punto deben también desempeiar un papel el entendimiento, la razon, el corazon y el &nimo. No
hay que considerar tan aisladamente a la fantasia. Ella es, en efecto, la facultad de la produccion
artistica; [es la facultad] de llevar inmediatamente un (...) contenido esencialmente racional, a
la intuicidn, a la representacion. | El artista posee razon y reflexion, debe haber conocido bien
el pathos, que [pertenece] esencialmente a su objeto y que es lo esencial en y para si. No hay
ligereza en la fantasia; se observa en S6focles y en los grandes que han ponderado plenamente lo

verdadero, que es lo que conmueve. Esto es razon y entendimiento, &nimo, corazén, memoria.*

No hay ligereza, dice Hegel, en la fantasia y pone —por supuesto— el ejemplo mas excelso
posible dentro de su propia articulacion histdrico-artistica: S6focles, un autor clasico. Pero, de
nuevo, existe otra (en apariencia) ligera incongruencia que llama la atencion. ;No seria mucho
mas coherente elegir a un escultor griego y no a un literato como ejemplo de lo verdadero? Por
supuesto, no. En este caso, no entra la subjetividad, esa misma “ponderacion” segun la cual el
artista elige arbitrariamente la composicion de la obra. El escultor griego clasico es un médium
del Geist, no un genio®. Es inexistente, atn, aquel “exceso de sujeto”, el cual no es tan propio de
la forma artistica romantica como ciertos momentos podrian dar a entender. Lo simbolico, una
vez la esfinge queda relegada al cementerio de la historia, da pie a esa subjetividad simbdlica.
Y es en su interior donde se configura un nuevo ambito de lo posible para lo artistico: los
caracteres susceptibles de inclusion en las formas literarios estaran ahora sujetas al capricho

contingente del autor.
4. CALDERON COMO EDUCADOR

Esta es precisamente la obra que se presenta con miras y con vistas a una verdad: la del artista.
So6lo esa «mnemosyne primeramente abstracta» (la memoria) permite acceder a las obras
literarias precedentes (Sofocles inclusive) desde la excesividad de sujeto. Pero este no es un
contexto ponzofnoso como el romantico, todo lo contrario: sin llegar a ser hostil o contrapuesto
al exceso romantico, la imposibilidad de fijar el significado y, por lo tanto, de establecer un

discurso en torno a cualquier particular, convierten al simbolo en un espacio adecuado para los

63. Hegel, G. W. F., Filosofia del arte o estética (verano 1826), ed. cit., p. 177
64. No implica esto que no exista una genialidad en su obra, o que pudiera ser realizada por cualquiera

en su propio momento. Sin embargo, tal cuestion en Hegel se liga mas con una cuestion de aprendizaje,
con lo artesanal.
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propositos estéticos, dado que en ellas toma conciencia el sujeto de si mismo en tanto que ser
historico®. Aqui localizamos a Calderén de la Barca. Cabe recordar las obras citadas por Hegel
en aquel mismo afio lectivo: EI mayor monstruo del mundo, Los emperios de un acaso'y La
devocion de la cruz. La ultima, traducida por August Wilhelm Schlegel en 1804, e introducida
en el contexto de la novela roméntica en una comparacion —al igual que El Quijote— con
el modelo “ejemplar” de Shakespeare®’, se integra dentro una episteme que manifiesta un
alto concepto por lo medieval. Esto explica el gusto por las leyendas con tintes de exotismo
fantastico y, en suma, cierta mirabilia (o magicus, si se quiere, en el caso de lo satanico)® donde
Dios se entiende como «sembrador de la existencia, del Poder, del Conocimiento y del amor»®.
La novela, segun la tesis del romanticismo temprano, acogera estas caracteristicas teologicas.
Y sera esta misma devocion la que conduzca a los romanticos a ver en Calderén y Cervantes
muestras de esa “Nueva Mitologia” que habia servido de punta de lanza para la renovacion de

Alemania, y que Friedrich Schlegel define como sigue:

Yo mantengo que a nuestra poesia (Poesie) le falta un centro como era la mitologia para la de
los antiguos, y todo lo esencial por lo que la poesia (Dichtkunst) moderna queda por detras de
la antigua puede resumir en estas palabras: nosotros no tenemos ninguna mitologia. Pero afiado:
estamos cerca de tener una o, mejor, es el tiempo en el que debemos seriamente colaborar para

tener una.”

La funcion del teatro calderoniano, como la del tan celebrado E!/ Quijote, para los romanticos,

estaba mas bien sujeta a servir como ejemplo de «la primera flor de la joven fantasia»” que va

65. Cfr. Birger, P. (1996), Critica de la Estética Idealista, trad. de Ricardo Sanchez Ortiz de Urbina,
Madrid, Visor, pp. 171 y ss.

66. Calderon de la Barca, P.; Schlegel, A. W., La devocion de la cruz / Die Andacht Zum Kreuze, ed. de
Carol Tully, Cambridge, Modern Humanities Research Association, 2012. Constan de igual modo, entre
las obras traducidas por el mayor de los Schlegel a lengua germana La vida es suefio (1803), El gran
teatro del mundo (1804), El alcalde de Zalamea (1804) o El médico y su honra (1805). En torno a esto
Cfr. Behler, Ernst (1981). «The Reception of Calderon among the German Romantics», en Studies in
Romanticism. 20 5, pp. 348 y ss.

67. Cfr. SCHLEGEL, Friedrich, Obras selectas. Volumen I: Escritos de juventud (1796-1801) y textos de
transicion (1803-1812), ed. cit., p. 451.

68. Cfr. Le Goft, J., Lo maravilloso y lo cotidiano en el Occidente medieval, trad. de Alberto L. Bixio,
Barcelona, Gedisa Editorial, 2008, pp. 14 y ss.

69. Campanella, T., Realis philosophia, 1963, p. 98, en Foucaurr, Michel, Las palabras y las cosas,
una arqueologia de las ciencias humanas, ed. de Elsa Cecilia Frost, Madrid, Siglo Veintiuno Editores,
2002, p. 37.

70. Schlegel, F., Poesia y Filosofia, ed. cit., p. 118.

71. Idem.
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«adhiriéndose e informandose inmediatamente a lo mas cercano y vivo del mundo sensible»’.
Esta mitologia (en una férmula que evoca el «Primer Programa» de Hegel) «debe ser la mas
artistica de todas las obras de arte, pues debe englobar todas las otras, un nuevo lecho y recipiente
para la antigua eterna originaria fuente de la poesia y el infinito poema mismo que guarda los
gérmenes de todos los demas poemas»”. Los dos literatos espafioles forman parte del mismo

anhelo de unidad.

La obra, como ser apariencial, no supone un realismo antagonico, sino el cumplimiento fichteano
de reafirmacion del si mismo al salir fuera de si, haciendo el camino de vuelta y permaneciendo
como lo que es. El proyecto romantico, modo de des-organizacion de la fantasia humana,
anula cualquier razén pensante-razonante: el filésofo-poeta, resituado en el caos originario del
«hormigueo multicolor de los antiguos dioses»’, en los misterios de Eleusis y en las obras
tragicas y comicas de los antiguos. Contra los presupuestos iniciales de la Querelle ambas
aparecen como participantes de un mismo ideal”™. El objetivo era la produccion de obras que
representasen «una nueva revelacion de la naturaleza»’. Por supuesto, la intencion de Hegel
no es la recuperacion de aquella naturaleza salvaje y orgiastica que tan bien, a sus ojos, habia
retratado la tedrica ordinariez en la habria persistido £/ Quijote’. Ese «héroe de lo mismoy, del
que habia hablado Michel Foucault a proposito de la episteme barroca, se encuentra sumamente
alejado de la épica de Odiseo o Rodrigo Diaz de Vivar. Puede tratarse de una novela romantica,
pero no de un romance. Expone Hegel sobre las caracteristicas de estos epos supuestamente

vulgarizantes:

El epos es el habla, segiin la etimologia: tradicion oral, palabra. [Su tema es] el objeto en
toda amplitud de determinaciones que le conciernen: religion, convicciones, acontecimientos,
| coyunturas, contingencias exteriores (...). En el epos se expone el mundo de todo un pueblo,
[es] el libro del pueblo, la biblia de un pueblo; muchos pueblos tienen libros absolutamente

primordiales, en los que esta expresado su desarrollo.”

72. Idem.

73. Idem.

74. Cfr. Schlegel, F., Poesia y Filosofia, ed. cit., p. 128.

75. Ibidem, p. 129.

76. Idem.

77. Cabe mencionar que, a pesar de las palabras de Hegel, si existe una cierta teologia en la obra de
Cervantes. En torno a esto: Torres Antofianzas, F. (1998), Don Quijote y el absoluto. Algunos aspectos
teologicos de la obra de Cervantes, Salamanca, Publicaciones de la Universidad Pontificia de Salaman-

ca, pp. 24 y ss.

78. Hegel, G. W. F., Filosofia del arte o Estética (verano de 1826), ed. cit., pp. 479-481.
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Es imposible, pues, que Don Quijote sea un personaje cercano a estos héroes de la bella
caballeria™. Mientras que la autonomia cervantina encuentra su asiento en la subjetividad y
en las cabriolas metaficcionales (como puede ser, por ejemplo, la introducciéon del historiador
musulman ficticio Cide Hamete Benengeli), los requisitos de la época implican que los individuos
todavia actlian y sienten, pero sus acciones no son auténomas y los acontecimientos tienen su
derecho. Ello se fundamenta, afirma Hegel, en el hecho de que «las reflexiones o sentimientos
del poeta no aparecen»®, mientras que en Cervantes estarian continuamente presentes. Algo
similar ocurre con Calderdn, pero con una diferencia. La imaginacion calderoniana, como ha
destacado Jacinto Rivera de Rosales, «sirve para crear un argumento y la escena adecuada a la
exposicion dramatica de una idea moral, o politica, o de fe»®'. La devocion de la Cruz concluye
«con la reconciliacion mediante la religion. [una] reconciliacion interna»®?. Julia, gracias al
ejemplo de Eusebio, logra salvarse del ataque de Crucio y asciende en profunda redencion®. Al
igual que la de los paises luteranos, su revolucion pasaria por un proceso reflexivo interno, que
rehtisa de adorar lo sensual externo, es decir, la mera apariencia de la imagen. Habria descifrado
aqui Hegel un modo de expresion distinta de la mera superposicion de signos mediante el juego.
A pesar de la multiplicidad de significados a los que alude, la obra esta regida por una cierta ley

moral.

Es, asi, laobrade Calderdn, simbolica; al contrario que lanovela cervantina, logra sugerir unaidea
del Espiritu en un momento en el que «determina (...) el contenido hasta [hacerlo] verdad»®. La
fantasia calderoniana produce una imagen subjetivamente intuible, a cuya complecion subviene
la inteligencia que la intuye como verdadera. Sin embargo, dado el devenir libre del espiritu del
artista, para el lector la intencion original de Calderén no es sino una presencia ausente —que
no ha sido superada y subsumida en la Historia del Espiritu Absoluto— encontrando en tal
lugar Calderon su lugar en la Estética, dada su capacidad para presentar un contenido de verdad
sin excederse en la creacion de una realidad diferente a la patente. Precisamente esa reunion

veraz dentro del teatro de Calderon es capaz de resucitar el viejo anhelo hegeliano de una

79. Ibidem, p. 485.
80. Ibidem, p. 487.

81. Rivera de Rosales, J., «Suefio, realidad y poder en Calderény», en: GONZALEZ GARCiA, Moisés,
CASsTAGNI, Hugo (coords.) (2020), Filosofias del Barroco, Madrid, Editorial Tecnos, p. 285.

82. Hegel, G. W. F., Filosofia del arte o Estética (verano de 1826), ed. cit., pp. 539.

83. Cfr. Calderdn de la Barca, P., La devocion de la cruz, ed. de Adrian J. Saez, Madrid, Iberoamericana
Editorial / Vervuert, 2017, p

84. Hegel, G. W. F., Enciclopedia de las ciencias filosoficas en compendio [1830], ed. cit., p 781, § 457.
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fantasia nacional, como habia sugerido en los fragmentos de Berna®, que ya adelantaban las
ideas expresadas en Frankfurt sobre la necesidad de una religion sensible que ha de anteceder
a la mitologia de la razon. Escribia Hegel en Frankfurt, en un sentido muy distinto al que mas

tarde asimilara el romanticismo:

(...) escuchamos frecuentemente que la masa [de los hombres] tiene que tener una religion
sensible. No s6lo la masa, también el filésofo la necesita. Monoteismo de la razén y del
corazdn, politeismo de la imaginacién y del arte: jeso es lo que necesitamos! (...) Mientras
no transformemos las ideas en ideas estéticas, es decir, en ideas mitologicas, careceran de
interés para el pueblo y, a la vez, mientras la mitologia no era racional, la filosofia tiene que
avergonzarse de ella. Asi, por fin, los [hombres] ilustrados y los no ilustrados tienen que darse
la mano, la mitologia tiene que convertirse en filoséfica y el pueblo tiene que volverse racional

(...). Entonces reinara la unidad perpetua entre nosotros.*

La estética, como es sabido, acaba por anunciar el caracter pasado del arte. No se concibe
ahora como su acta de defuncion, y mas que una expresion apocaliptica supone, antes bien, una
burocratizacion del hecho artistico. Si todo lo sagrado se supedita en Gltima instancia al criterio
que impone la eticidad (Sittlichkeit), entonces, obras como las de Calderon, dado su elevado
contenido moral, acaso puedan potenciar los propdsitos que persigue el sistema hegeliano. La
devocion de Julia, segun esto, habria que entenderla orientada al disefio de una Paideia en la que
no solamente se preserva el «soplo salvaje, indomito, agazapado en la interioridad de los juegos
del lenguaje», sino que también, y lo que es mds importante, se logra en el acto estético que «la
verdad y la bondad se vean hermanadas (...) en la belleza»®’. Ciertas obras tienen la aptitud de
transmitir valores (si bien, solo vagamente intuibles) tanto al fildsofo como al vulgo. Si esto es
asi, su lugar no ser4, ya, el de las perversiones de un Schlegel, donde tal hermanamiento con una
verdad duradera y no-provisional no ha lugar. Pero tampoco, y nétese bien esto, serd el suyo el
lugar de un elemento vehicular del Geist propiamente dicho, puesto que es fruto del arbitrio de
un individuo singular, mas que del Espiritu universal. Su lugar sera la vaga y primeriza certeza
sensible; tal vez no la de una religion (como sucedia con las formas simbdlicas propiamente
dichas), sino la de las formas éticas del Estado unitario, que, a la par, se aprehenden merced a
su distinguido estilo y bellisimas descripciones, que se demoran en la ampliacion de su propio
objeto, suscitando ese primer interés del Espiritu en los asuntos propios de la sociedad civil. Por
ello, y contra los excesos del romanticismo, en lugar de fantasias como la calderoniana, solo
puede ser el simbolo, alli donde su arraigo en lo sensible no supone peligro alguno para el orden
civil del Estado hegeliano.

85.Cfr. Hegel, G. W. F., Escritos de Juventud, ed. cit., p. 143 y ss.
86. Ibidem, p. 220.

87. Idem.
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5. CONCLUSION

Una vez alcanzado este punto, es posible extraer una serie de consideraciones finales en lo que al
lugar de Calderon de la Barca en la filosofia de Hegel se refiere, asi como a las diferentes fintas
tedrico-filosoficas, a veces celosamente escondidas, en el corpus hegeliano. Es el desvelamiento
de estos mismos entresijos el que habilita al dramaturgo espafol en la Estética en detrimento del
resto de sus compatriotas. Este ocupa un lugar muy determinado en la filosofia hegeliana, que
rescata perfectamente uno de sus anhelos de juventud, de una época tal vez menos desencantada,
imbuido por el espiritu napolednico del momento. El camino recorrido para definir el lugar de
Calderon ha pasado, primeramente, por una comparacion del lugar de este en la obra hegeliana
con el de Miguel de Cervantes, el cual si ocupa un lugar explicitamente preponderante en la
Estética. La percepcion critica que tiene Hegel de este —ya fagocitado por los Romanticos de
Jena— hace permeables los elementos problematicos de la “forma artistica romantica”. Pero,
a su vez, marca las distancias entre ambos autores. Y es que la “prosa” romantica poco o nada
tiene que ver con la cotidianeidad del simbolo consciente. Este simbolo consciente, aunque
goce de la tosquedad e indecision de su forma culmen (la oriental), parece encontrar cierto favor
por parte del filosofo alemén como un juego tal vez arcaico, pero que no alcanza la vulgaridad

atribuida a lo romantico.

Seguidamente, y atendiendo a los paralelismos marcados con anterioridad, se ha definido la
oposicion entre Hegel y el Romanticismo de Jena —especialmente con Friedrich Schlegel—,
siendo este el lugar donde, con toda seguridad, quede mas marcada la razén para dicha
contraposicion. Los distintos estratos de la desavenencia se desglosan en su exposicion
partiendo de su base ontoepistémica, siendo esto lo que permite un analisis de las dos polémicas
fundamentales: la cuestion estética (especialmente la ironia) y la disputa entre catolicismo y
protestantismo. El temor de Hegel a caer en el mismo caos que desolaba los paises mediterraneos
contrasta directamente con la defensa de Schlegel de la necesidad de volver al catolicismo
y a la cultura del medievo germano. Como se ha expuesto supra, la estratagema hegeliana
pasa por trasladar el punto culmen de la ontologia romantica (el arte) a una primera posicion

gnoseologica.

En tercer lugar, y atendiendo al enroque de lo artistico, se ha analizado el concepto de Fantasia,
motor fundamental del arte del cudl, afirmaba Hegel, mientras que en E!/ Quijote era vago
cuando no inexistente, en la obra de Calder6n podia encontrarse a raudales. El analisis detallado
de esta Fantasia, con todo, no se encuentra en la Estética, sino en la Enciclopedia, donde se
definira en contraposicion tanto con los romanticos como con Kant (entendiendo a este segundo
como el germen de los primeros) como una forma de Imaginacion que, si bien es productiva,
creadora, hunde sus raices en las profundidades de lo sensible. El objetivo final no es sino
anular el concepto de genio, proponiéndose como contraposicion a una figura semejante al
artesano, cuyo buen hacer radicaria en la practica de su oficio y en un conocimiento del Espiritu

de su tiempo, bien sea inconsciente o consciente, siendo este ultimo el caso de Calderon.
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Estos elementos nos permiten entender la produccion calderoniana como una astucia de larazon,
cuando no del propio filésofo, al convertir a uno de los tétems de los Schlegel en un educador
civil. Es por ello que el altimo punto se consagra a la definicion, precisamente, de como es ese
lugar que a priori habia resultado tan desconcertante como el simbolo consciente el que permite
al literato una estetizacion de la norma social y del comportamiento adecuado del ciudadano,
posibilitando la transicion de la religion al Estado al ensefiar las normas del segundo mediante
las formas del primero. Paralelamente, contra aquel genio daba la regla como comunicador
universal de la naturaleza, el artista hegeliano sencillamente comprende el Volkgeist particular
de su tiempo y lo expresa de manera sensible mediante aquellas mismas formas conscientes
(la metéafora, la comparacion, etc.). No hay ninguna aspiracion, pues, al infinito, sino mas bien
todo lo contrario, una absoluta mundanidad. Las obras de Calderdn sirven como pilar para
la Eticidad al sugerir aquellas ideas del Espiritu cuyo contenido de verdad es funcional para
la cohesion del Estado valiéndose de unas figuras estéticas perfectamente aprehensibles para
el pueblo que, dado este mismo caracter de juego, recibe con jubilo la norma del Estado. En
suma, el fundamento de lo estético en lo sensible es reinterpretado favorablemente por Hegel,
consistiendo aqui —dado su caracter dialéctico nuevamente inicidtico— en un elemento de
transicion de la religion al Estado que no corra el riesgo de mirar hacia el pasado (como en el
caso romantico) ni en una secularizacion absolutamente negadora del estadio anterior. Como
siempre, pues, la dialéctica hegeliana se canibaliza a si misma para impulsar su propio avance,

aqui, en forma de una teodicea civil.
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ABSTRACT:

In this paper, I intend to propound that Socrates’ choice of abstaining himself from writing not
only leads to the “Socratic Problem” but also renders him vulnerable to misappropriations; a
vulnerability he attributes to writing while substantiating his downright dismissal of it. The pa-
per has been divided into three sections. In section one; effort is to contemplate “The Socratic
Problem” which has been baffling scholars across centuries. Whether, for example, in Plato’s
works, is it Plato’s or the historical Socrates’ views? Absence of Socrates’ own work has put
his historical existence in a blurry picture and his character under shadows of doubts. In sec-
tion two, there is an attempt to outline the debate between Phonocentrism and Oral tradition.
Socrates is seen projecting phonocentric viewpoints in Plato’s Phaedrus, when he censures
writing by invoking an Egyptian myth. In the last section, I have put forth a surmise that Pla-
to’s Socrates must be an apotheosized and misappropriated version of the historical Socrates.
And I question, if it can be taken as an insinuation that we need to consider possibility of mi-

sappropriation every time we read history without historicity.

Keywords: The Socratic Problem. Phonocentrism. Misappropriations.
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RESUMEN:

En este articulo, pretendo proponer que la eleccion de Socrates de abstenerse de escribir no
solo conduce al “problema socratico”, sino que también lo vuelve vulnerable a apropiaciones
indebidas: una vulnerabilidad que se atribuye a la escritura al tiempo que fundamenta su total
rechazo hacia ella. El documento se ha dividido en tres secciones. En la seccion uno nuestro
esfuerzo es contemplar “El problema socratico” que ha desconcertado a los estudiosos a lo
largo de los siglos. ¢ Se trata, por ejemplo, de las obras de Platon, de las opiniones de Platon o
de las del Socrates historico? La ausencia de la obra del propio Sdcrates ha puesto su existencia
histdrica en un panorama borroso y su caracter bajo dudas. En la segunda seccion se intenta
esbozar el debate entre fonocentrismo y tradicion oral. Se ve a Socrates proyectando puntos
de vista fonocéntricos en el Fedro de Platon, cuando censura la escritura invocando un mito
egipcio. En la ultima seccion, he planteado la conjetura de que el Socrates de Platon debe
ser una version apotedsica y malversada del Socrates histérico. Y me pregunto si esto puede
tomarse como una insinuaciéon de que debemos considerar la posibilidad de apropiacion

indebida cada vez que leemos historia sin historicidad.

Palabras Clave: El problema socratico. Fonocentrismo. Apropiaciones indebidas.

()

In Circa 440 BC, Chaerephon, one of Socrates’ close friends asked the Oracle of Delphi if
there was a living man wiser than Socrates in Athens. The answer was no. In response to this,
Socrates, the wisest among men, went on an expedition to prove the prophecy wrong by inqui-
ring about knowledge. In the end, he realised that the Oracle pronounced him to be the wisest
as he was the only man to admit that he knew nothing. This man, as we know through Plato’s
Apology, was put to trial and given a death sentence for blasphemy and impertinence towards
the institutional beliefs of Athens by the second democratic regime in 399 BC. Although So-
crates died at an advanced age of 71, he never wrote anything. His ideas, views and philosophy,
as we know today, have been reconstructed through what other philosophers have written about
him. Professor Jenny Bryan has argued that whatever we think we know about Socrates is taken
from what other people have said about him. These people include his students, his friends and
his foes as Socrates exercised considerable influence in the intellectual aristocratic circles of
Athens. However, the most distinguished works come from three Philosophers besides Aristot-
le, whose observations add much to the corpus. These philosophers are Aristophanes, Plato and
Xenophon. Aristophanes wrote Clouds, a comedy, while Socrates was alive. He painted him as
a mocked figure with an inclination towards natural philosophy and presented him as a Sophist

who charged fees for education and used rhetorical trickery (Bryan, 2013). This Socrates was
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out rightly refuted by Xenophon and Plato. Xenophon’s Socrates was an ethical teacher and
moral philosopher whose chief concern was to make men familiar with morality and make them
good. His Socrates was barely concerned with metaphysical and logical realms of philosophy
(Copelston, 1993). Plato’s Socrates by far is the most controversial figure as he has been painted
as a paradigmatic philosopher who lived and died by his philosophy. Someone who used dia-
lectics or Elenchus for his inquiry and gave the doctrine of Forms or Ideas. There are multiple
explanations for the diverse versions of Socrates we find in the corpus. The most amiable one
being that each philosopher was giving his own interpretation of Socrates and their account
therefore should not be taken by words but by their core philosophy. However, the dilemma of
finding the real Socrates behind the innumerable versions drawn in the text has been a persistent
issue (Dorion, 2011).

Plato had known Socrates from the earliest years of his childhood and studied under him for
eight years. He was 28 years old when Socrates was put to death after a trial in which he was
present. After his teacher’s death, he wrote tirelessly to defend him against the hostility and an-
tagonistic accounts. In these accounts he made Socrates the protagonist and made him express
himself through dialogues with certain interlocutors. The attempt was to reach an agreeable de-
finition of certain virtues, though it was never achieved. This method is called the Socratic me-
thod or the Elenchus. Plato has used this method extensively in his works which has given way
to various controversies. It is argued that although Plato was exclusively documenting Socratic
philosophy in his early works he uses him as his spokesman in his later works, this has been
called the ‘Socratic Problem’. Therefore, it is possible to separate genuinely Socratic elements
in his works from those that are his own creation (Kahn,1996 & Rowe, 2007). Although it’s a
matter of debate, the standard works of Plato that are considered Socratic are Charmides, Crito,
Euthyphro, Hippias Minor, Ion and Laches, in addition to Apologia, which has been given a
special status as it is a posthumous defence of Socrates trial, as they are characterised by Elen-
chus (Woolf, 2013). Philosophers have argued both in favour of and against Plato when it comes
to the ‘Socratic Problem’ although the majority, who has an interest in ‘Socratic Philosophy’,
seems to consider Plato’s Socrates as historically accurate. However, there are contradictions in
Plato’s Socrates within his own corpus itself which must not be overlooked. For instance, when
he explicitly highlights the issue of historicity in his works. It has been argued that when Plato
does this he’s trying to put his own words in Socrates mouth (Copplestone, 1993).

Any account of Socrates must necessarily begin with the admission that there is, and always
will be, a “problem of Socrates” (Hackforth,1933). Socrates being one of the most influential
figures in western intellectual tradition is unknown to us as a historical individual behind his
accounts. Because he wrote nothing, we come to know him through four major sources, i.e.
Aristophanes’ Clouds, Plato and Xenophon’s extensive writings, and Aristotle. William J. Prior
(2006) while explaining the “Socratic Problem” outlines the limitations of our knowledge that

unfortunately, does not extend to what doctrines, if any, Socrates may have professed. Some-
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thing  contemporary philosophical scholars want to know the most . The Socratic Problem
arises in part from the fact that none of our sources has impeccable credentials as a biographer.
Though Clouds gives us some serious information about Socrates, it loses its legitimacy on the
grounds that it is a comedy, which cannot be serious enough to be a biography. Xenophon has
been criticized for making Socrates bland and uncontroversial, and having interests that can
only have been Xenophon’s own, such as military science and estate management. Not only
has his length and closeness of association with Socrates been questioned but also his interest in
Socrates’ philosophy. Plato abundantly deals with Socrates’ philosophy and answers his ques-
tions. This raises the question: where, in his work does Plato present Socrates’ views, and where
does he present his own? The hope to solve this question by the “Tripartite division” (early,
middle, and late) of Plato’s work has been criticized; both membership of respective groups
and the order of the dialogues  (Kahn, 2002). Even if we accept the tripartite grouping of the
dialogues, however, and the general developmental picture that goes with them, it seems there
is no decisive reason to believe that the dialogues of the early group represent the views of the
historical Socrates rather than an early stage of Plato’s own philosophical thought. Last among
our sources is Aristotle. Objectivity of his historical account of Socrates has been questioned
due to his tendency to see earlier thinkers as the forerunners of his own views. Some critics of
Aristotle as a source for Socrates have questioned whether there is anything in his account that

is not traceable to Plato’s dialogues (Burnet, 1912).

R. Hackforth (1933), commenting on the sources, claims that their writings are not reports in
any literal sense, but reconstructions or interpretations coloured, to a greater or lesser degree, by
the writer’s own interests and prejudices, and inevitably selective in their treatment of a com-
plex personality. William J. Prior (2006) argues that “despite their differences of emphasis, our
sources agree about several aspects of Socrates. Where they concur, we have the best historical
evidence about Socrates that we are likely to have. If we reject this evidence, we shall have
nothing on which to base our account of the historical Socrates.” He further argues that similar
information found in different sources has formed the basis of our historical understanding of
Socrates, which can be taken as certain as anything about an historical figure but uncertainty

and the blurry images are of his Character.

(1

In this section, I shall breeze through the debate between “Writing” and “Phonocentrism” in the
western philosophical tradition. I might not be able to touch all corners of this debate spread
almost throughout the known history. But I shall try to throw light on “Phonocentrism” evident
not only in Socrates (by that I mean Plato) but also in civilization in the closest proximity of
Plato’s time- The Celts . On the other side, I will talk of Jacques Derrida’s critique of Phono-

centrism, where he not only proves Rousseau’s claim of writing’s relation to power and
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control wrong, but also establishes, with help from Anne Ross, that writing ~ posed threat to

the supremacy of the intellectual class in the oral traditions.

Socrates is against writing. This is probably the main reason why he refrained from doing the
same. His disbelief in the tradition of writing not only gave rise to the “Socratic Problem” but
alsorendered him vulnerable to the same problems he warns us against in the case of writing;
misinterpretations and misappropriations. In Plato’s Phaedrus (1901), he recounts the myth of
Thoth and Thamus in order to illustrate his philosophical misgivings about writing. He quotes

Thamus disapproving Thoth’s invention of writing by saying that,

“[Writing]... will create forgetfulness in the learner’s souls, because they will not use their me-
mories; they will trust to the external written characters and not remember of themselves. The
specific which you have discovered is an aid not to memory, but to reminiscence, and you give
your disciples not truth, but only the semblance of truth; they will be hearers of many things
and will have learned nothing; they will appear to be omniscient and will generally know no-
thing...” (Plato, 370BCE/1901, p. 132.)

Further in the conversation, Socrates attributes writing to preserving a solemn silence like that
of in paintings. He warns that written material is distributed equally among those who can un-
derstand the subject and those who cannot. Writing is open to unauthorized interpretation and
appropriation and therefore cannot serve as a trustworthy medium of transfer of knowledge

In Phaedrus, Socrates sets the virtues of speech over/ against the potential vices of writing.
Socrates argues that a good public speaker is not a  plausible bluffer or sophist but the
one who has knowledge: the one who knows his subject, knows his definitions and species of
being, and knows the mind and ethos of his audience. Towards the end of the dialogue, having
concluded against the sophists that there is ‘a genuine art of speaking’, he raises the question
of ‘the propriety and impropriety of writing’, and very quickly decides that the ideal means for
the communication of truth is ‘the living and animate speech of a man of knowledge, of which
written speech might fairly be called a kind of shadow’(Duddy,1996).

Tom Duddy (1996) suspects and tries to expose links between social hierarchy and orality. He
claims existence of a tell-tale affinity between the ancient Celtic resistance to writing and the
phonocentrism of Plato. It is particularly interesting about the early Celts, he points out, that
their educated classes ‘knew’ writing but remained committed to oral cultural practices. It is
arguable that the learned classes among the Celts - the druids, jilid (or poet-seers), and bards
- were committed to orality not because they belonged to a simple, ‘uncivilized’, egalitarian
community which was threatened by writing but because, on the contrary, their privileged and

powerful positions within an aristocratic social structure were threatened by writing.

Derrida has argued that the concepts of voice and speech have been given a questionable prio-
rity in traditional western conceptions of language. Whenever philosophers, anthropologists, or

linguists have discussed the nature of signification, meaning, and communication they have ten-
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ded to define them in terms of vocal utterance or face-to-face conversation, treating the spoken
word as the natural and most effective means of expression or communication, while regarding
the written word as a distancing, alienating, corruptible contrivance. Speech is privileged in
the phonocentric tradition because it is supposed to consist in the immediate communication
or conveyance of meanings by a speaker and the immediate reception or ‘grasping’ of those
meanings by a listener. In speech, one appears to make oneself directly present to another. (
Duddy, 1996)

Rousseau sees speech as natural, as the medium of co-operative, organic, communal life, whe-
reas writing is seen as contributing to the collapse of community. Writing, therefore, is the
medium of ‘civilization,’ facilitating the emergence of an artificial society in which institutions
and structures mediate, complicate, and distort the relations between people. In the context
of such a complicated and institutionalized society, writing comes into its own, becoming the
element and medium of separation and hierarchy. It makes possible rationalization and social
control, and becomes the instrument of rulers, lawmakers, priests, and anyone else in a position

to exercise power (Duddy, 1996).

Derrida’s response to the phonocentric current in Western thinking is to question the dichotomy
which it purports to set up between the putative ‘immediacy’ of speech and the putative ‘media-
cy’ of writing. In deconstructively questioning this tradition he does not propose simply to stand
it on its head, asserting that writing is wholly innocent of the charges brought against it. Rather,
he sets out to show that the most useful account that can be given of the characteristic features
of language is at the same time an account of the characteristic features of writing. Indeed,
writing can be understood in a generously extended, non-ethnocentric, pluri- dimensional sense
which effectively comprises or ‘comprehends’ language; and therefore that the superiority of
speech over writing, or of oral cultures over literate ones - or, for that matter, of literate cultures

over oral ones - are theses that cannot be established ( Duddy, 1996)

In the Celtic society, druids, along with the Jilid and bards, had a professional commitment
to orality, resulting in a principled resistance to writing. This resistance raises a question. The
answers suggested by Anne Ross are interesting in the light of Derrida’s characterization of
phonocentrism. She suggests (i) that the Celts regarded their lore or ‘knowledge’ in a semi-sa-
cred light; (i1) that they were therefore unwilling to make such secret and sacred lore available
to uninitiated outsiders who might use it ignorantly and blasphemously; and (iii) that the cul-
tivation of an oral memory - which was so central to the culture and so definitive of their own

powerful positions within that culture - would be threatened by the transcription of the lore.

The motives attributed to the learned classes for their opposition to transcription are remarkably
similar to those which Thamus gave to Thoth for refusing to approve the invention of writing.
It brings us to an inference that the intellectual learned classes in Oral traditions which resisted

writing had a motive to keep power of knowledge under their control. Transmission and preser-
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vation of culture, identity, rituals and tradition which controls society lie in memorization of the
intellectual knowledge. The Roman Catholic Church’s control over Bible in Latin language and
Brahmans’ control over Brahmanical religion of the Indian subcontinent coded in Sanskrit lan-
guage are examples from other parts of the world where learned intellectual classes preserved
knowledge by preventing written transmission to all sections of society. And this is the tradition
which faced challenges during Christian Reformation when mass printing of the Bible, especia-

lly in local languages, posed serious damages to the Church rule.

If not anything else, I am convinced of the view that reflection of phonocentrism and downri-
ght dismissal of writing by Socrates in Phaedrus(1901), under the umbrella of his superfluous
spiritual treatise of soulful vs. soulless mediums (spoken vs. written) of knowledge transfer, is
inutile and counterproductive; in the sense that his such views facilitated misappropriation of
his character in absence of his original works. And not only this, dismissal of writing itself is

non-progressive for society, especially future generations.
(I10)

From section (I) we extrapolate the ambiguity faced when Socrates’ historicity is questioned.
Uncertainty rises on probing if Plato’s Socrates was the historical Socrates. The most striking
incongruity between what Socrates says and what Plato does occurs when Socrates condemns
writing in a work that Plato has written (Cohn, 2001). Charles S. Griswold (1986), describes
it as follows: “a simple act of reflection reveals a puzzling dimension in the last section of the
Phaedrus. Socrates’ criticisms of writing are themselves written. . . . Must not Plato either reject
the criticisms or weigh them differently than Socrates does? ... [Socrates’] criticism of writing
is itself written and so itself recanted- by Plato.” This leaves one bewildered trying to decode
the mysterious tangles between Plato and his protagonist. Viewing this through a simpler lens,
if Plato were speaking his views through Socrates, obviously by playing with his character, then

why did he contradict himself?

Dorrit Cohn (2001) suggests a possibility to understand Socrates’ polemic against writing here,
and his corollary advocacy of oral discourse, as the representation of a historically significant
moment: an aging man launching a defensive move against literacy- The new form of commu-
nication increasingly fashionable with the younger men of Socrates’ time. The relationship of
Plato to his protagonist would then correspond, in this respect, to the historically realistic image
of a generational conflict, in which Plato takes his place as a pivotal figure in the transition from

an oral to a literate culture.

Now let’s forage for some arguments which might throw more light on the abstruse relations-
hip of Plato and his protagonist, and inspect for apotheosization and misappropriation. When
trying to unravel this mystery whether Plato’s Socrates was an apotheosized version or not, we
need to look at the claims that propose the same. One of such threads is comparison of Jesus

and Socrates. Jesus made enemies by criticizing the hypocrisy and graft of his contemporary
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preachers. Socrates made enemies because he went about puncturing the bubble of self-con-
ceited knowledge with which men were inflated. Like Jesus he made men question certain
handed-down traditions (Bostick, 1916). If we do not look at the very method of capital punish-

ment, Jesus’ and Socrates’ deaths are identical in the sense that they occur in almost similar plot.

Socrates has been depicted as the wisest of all men in Athens. Within Plato’s writings themsel-
ves Socrates is given status beyond the human. Socrates represents the ideals of bravery, justice,
temperance: but supremely wisdom, (ambiguous phrase; supremely wise maybe; ‘but’?) for it
is through reasoned argument and self-critical awareness that he is able to achieve his state of
mind. In Plato’s developed philosophical vision, true archetypes of the virtues are to be found
not in this world but in his World of Forms: nevertheless Socrates seems to come as close as
is possible to an exemplification of those virtues in a single man (Gooch, 1985). It can be very
well argued that the Socrates depicted by Plato is more than a human. I believe that Plato’s
Socrates is apotheosized version of the historical Socrates as he seems to be closest to an ideal

man.

Paul W. Gooch (1985) suggests that Plato, in constructing and preserving his Socrates, found
himself involved in a difficult problem. He wanted to give us a striking character, utterly dedica-
ted to philosophy as religious duty - but also to philosophy as a negative enterprise, destructive
of unthinking opinion. Socrates, as Plato started with him, claimed no positive knowledge. He
also could claim no successes in his method: no one with whom he worked was able to produce
knowledge. The result was anger and hostility, leading to Socrates’ death. Plato, however, soon
wanted to put his Socrates to more productive use in his dialogues. In the very act of writing
down conversations, Plato opened up the possibility for an interpretation of Socratic argument
as yielding more than negative content. And as his philosophic vision expanded, Plato develo-
ped a Socrates who allows many positive doctrines to emerge in the course of discussion. At
the same time, Plato attempts to be true if not to the content then at least to the form of the early
Socrates’ profession of ignorance. Hence the difficult problem: Plato is forced to create a Socra-
tes who becomes insincerely ironical. He keeps saying that he does not know, but Plato’s very
writing pushes us to suspect that his Socrates does know whatever it is that Plato is using him

to teach us. Karl Popper (1945) also accuses Plato of betraying and misappropriating Socrates.

Apotheosized and misappropriated, it is not obscure that Socrates has been distorted. And all
this is the result of Socrates’ Method of ‘Not Writing’. He had his own reasons to not write but
as I have elaborated in section (II), the reasons to write, weigh more. No wonder historically
celebrated personalities are misappropriated (for drawing legitimacy etc.), but in case of cha-
racters without historicity, especially when they are apotheosized, we need to be heedful while
learning about them.
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Ana Martinez-Collado, Rosa Garcia y José Luis Panea (coord.), Archivo
Ares. Estéticas, identidades y practicas audiovisuales en Espana.
Universitat Jaume I, Servei de Comunicacio i Publicacions, Colleccio
«Humanitats». Num. 67, 2022.

Helena Hernandez-Acuaviva

Universidad de Sevilla

El nacimiento del Archivo ARES. Estéticas, Identidades y Practicas Audiovisuales en Esparia
(aresvisuals.net) en el afio 2016 es una loable iniciativa, pionera en Espafia, que surge a raiz
de la reflexion en torno a la importancia del almacenaje, la catalogacion, la conservacion
y difusion de obras de arte realizadas utilizando como soporte el video digital y analogico,
un medio muy presente en nuestra cotidianidad. Se trata de un repositorio universitario en
linea y de acceso gratuito dedicado al videoarte —un medio vivo en continua evolucion—, que
contribuye al conocimiento sobre asuntos de especial relevancia en la actualidad artistica: la
estética de las tecnologias audiovisuales, la teoria critica y los estudios visuales dentro del
ambito del videoarte expandido espafiol. Cuestiones que se abordan poniendo especial acento
en la identidad cultural. El archivo es un espacio en linea disefiado por el grupo de investigacion
VISU@LS: Cultura Visual y Politicas de Identidad, de la Universidad de Castilla-La Mancha,
dirigido por la profesora, Catedratica de Estética y Teoria de las Artes, Ana Martinez-Collado,
y esta vinculado a dos proyectos de [+D+i: El proyecto MINECO «ARES: Archivo y estudio
critico de las practicas artisticas audiovisuales (video expandido) en el arte espafnol desde la
década de los 90. Identidad y nuevos medios» (2013-2017) y el proyecto MICIU «EShID:
Estéticas hibridas de la imagen en movimiento. Videoarte espafiol y dindmicas identitarias en
el mapa global» (2019-2022).
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El objetivo de la investigacion que se encuentra tras el Archivo ARES es proponer
distintos recorridos conceptuales a través de las videocreaciones recogidas en ¢él. Fechadas
fundamentalmente desde los afios noventa en adelante, a través del repositorio pueden consultarse
un total de 227 obras que abarcan una amplia gama de tematicas y que pertenecen a un total
de 107 destacados artistas (p. 509). En la plataforma, cada artista posee una entrada personal
que incluye una seleccion de obras con su correspondiente descripcion critica —realizada por un
equipo de especialistas, en su mayoria procedentes de la rama de Estética— y un resumen de la
trayectoria creativa del artista en cuestion.

La publicacion homonima, lanzada a propdsito del archivo que acabamos de describir, es un
volumen de 638 paginas editado por Ana Martinez-Collado, Rosa Garcia y José Luis Panea.
Esta publicacion retine aportaciones destacadas realizadas por expertos en la materia —-muchos
de ellos miembros del grupo de trabajo— durante el transcurso de los diez afios de desarrollo
de la investigacion. Desde el equipo de investigacion y el equipo de trabajo describen, en la
introduccion, que han querido “compendiar todos los debates que se han sucedido en referencia
a las obras del proyecto” (p. 20). El libro apuesta por una reflexion profunda sobre los sucesos
sociales acontecidos en las ultimas décadas en torno al arte audiovisual, centrandose en la
visibilizacion de cuatro categorias temadticas esenciales para descifrar nuestro panorama
contemporaneo: identidad de género, sexualidad, etnicidad y nacionalidad. Un libro que supone
el culmen de un proyecto profusamente informado, resultado del entendimiento del video como
medio de creacion y expresion artistica contemporanea. No en vano, este volumen tiene un
enfoque carente de algunos asuntos de plena vigencia en el arte hoy, como es la co-creacion con
Inteligencia Artificial, aunque resulta justificable por la novedad del tema.

Entrando en los pormenores de la publicacion, cabe indicar que esta presenta una estructura
dividida en cuatro apartados. El primer capitulo es el que Ana Martinez-Collado dedica a
establecer el contexto y el fundamento tedrico sobre el que se sostiene el proyecto. El apartado
transcurre siguiendo una cuidadosa genealogia, destacando los momentos clave en la historia
del videoarte en Espafia. El segundo capitulo retine las fichas bibliogréaficas de los artistas
recogidos en el Archivo Ares. La tercera parte del libro se compone de cuatro capitulos: los
escritos de Rosa Garcia y Francisco Holgado, basados en dos de las tematicas pilares del
proyecto, el género y la sexualidad, y los textos de José Luis Panea, profundizando en los
conceptos de etnicidad y nacionalidad, con descripciones de las obras que conforman el archivo
en linea. Por Ultimo, nos encontramos con un cuarto bloque que abarca desde el séptimo hasta
el ultimo capitulo, con tres textos clave para comprender el proyecto en su totalidad: el primero,
escrito por Antonio Notario Ruiz, y el segundo, por Salomé Cuesta Valera, Barbaro Miyares y
Paula Ferndndez-Valdés, que tratan sobre las dos reuniones en formato de encuentro cientifico
celebradas, respectivamente, en la Universidad de Salamanca y en la Universidad de Valencia.
Encuentros que, por otra parte, resultaron esenciales para la divulgacion del proyecto. El tercer

texto, firmado por Ruth Sanjuan, recoge las transcripciones de varias obras junto a una serie de
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entrevistas que tuvieron lugar durante el “Ciclo de Visionado y Didlogo con Artistas”.

En definitiva, la publicacion que hemos descrito tiene como fuerte principal el fomento del
entendimiento social del videoarte como una poderosa herramienta critica para asimilar los
imaginarios contemporaneos de nuestro mundo. El material del Archivo ARES. Estéticas,
Identidades y Practicas Audiovisuales en Esparia se suma al de otras plataformas de archivo
espafiolas —-como HAMACA (hamacaonline.net) o PLAT(plat.tv)— y extranjeras — VDB (vdb.
org), OVNI (proyectoidis.org) o EAI (eai.org)— para dar sustento al video, como una buena
herramienta para aquel que quiera profundizar en el ambito del videoarte, en este caso concreto,
nacional.

Asimismo, cabe destacar que la abundante informacion que contiene la plataforma proporciona
una importante base de datos de cara a la transferencia de conocimiento a la sociedad y un
punto de partida esencial a partir del cual continuar engrosando y sumando nuevas aportaciones
artisticas en torno al medio. No obstante, es una realidad que las tecnologias avanzan muy
rapido y la obsolescencia en ellas estd marcada por el tiempo y los cambios que van surgiendo
en los dispositivos técnicos y digitales, por ello este proyecto se enfrenta a un nuevo reto: el de

afrontar su adecuacion a las demandas tecnoldgicas del futuro.
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CASTANEDO ALONSO, MARTA, Muerte, desastre y accidente. Andy Warhol y el final
del sueiio americano. Castellon, ARS. UNIERSITAT JAUME I, 2021, 242 pp.

Teresa Aguado Garzon
Universidad de Valladolid

Con Muerte, desastre y accidente. Andy Warhol y el final del suerio americano, la autora, Marta
Castanedo Alonso, nos presenta un libro lleno de historias entrelazadas con el objetivo de
contextualizar al protagonista real de la obra: Andy Warhol. La autora, nos sitia en un periodo
perfectamente definido. El lector sabe que la historia que se va a encontrar tras esas primeras
paginas introductorias transcurre entre el 6 de agosto de 1945 y el 22 de abril de 1964 y como
una serie de acontecimientos sociales, politicos y culturales llevan al protagonista a crear su

famosa coleccion de obras, recogidas bajo el titulo “Muerte y desastre”.

Recurriendo a un analisis cronoldgico de los diferentes periodos artisticos que surgen tras la
Segunda Guerra Mundial y sobre todo lo que supusieron para el mundo y en concreto para
la sociedad americana, Hiroshima y Nagasaki, Marta Castanedo nos sumerge en una serie de
acontecimientos que sirven de antesala para una compresion mas clara de su tema principal.
Esa idea de contextualizar es enormemente interesante, pues como sefiala Domingo Hernandez
Sanchez en el prélogo, “solo percibiendo el pasado seremos capaces de entender en parte el

futuro, nuestro presente”.

La composicion de la obra consta de diez capitulos que sitian al lector en la senda que la autora
ha creada de manera facil y entretenida para su lectura. Casi podriamos estar hablando de una

novela en la que Castanedo nos va relatando, como ella misma indica, “la historia de un gran
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suefo que acaba mal”. Pero como toda historia tiene un principio y un final, este principio
viene marcado por un halo de muerte que inevitablemente salpica en todos los rincones de la
sociedad americana, entre ellos el artistico. Ante tal realidad la pregunta que surge en el primer
capitulo es, ;como se puede representar el horror y la barbarie? La respuesta no es sencilla:
si se representa sin la empatia suficiente se puede caer en una complicidad confusa, pero a su
vez, si se muestra al espectador la cruda realidad quiza se pueda apelar a su conciencia. De
las dos opciones parece que es la primera la que cala. En el segundo capitulo se desarrolla
esa idea de no caer en la representacion de la barbarie. Artistas de la Escuela de Nueva York
como Barnett Newman rechazan utilizar el horror de manera tan clara ya que en ocasiones se
mostraba cierta morbosidad en lugar de dar un mensaje claro al espectador. La tarea no era facil,
pues, {como mostrar el dafio causado por una bomba atomica sin mostrar la muerte en primera
persona? El horror habia dado paso al terror, y los expresionistas abstractos necesitaban un
método en el que poder llegar a todo el mundo sin la necesidad de ser tan explicitos. Influidos
por las teorias de Carl Gustav Jung, el psicélogo de moda en aquel momento, van a desarrollar
un arte que conecte a todos los seres humanos, una expresion universal que estd innata en
todos los individuos. De este modo la pasividad, en cierto modo, ante todos los problemas que
acontecian, hizo que surgieran voces reivindicativas y una nueva generacion de artistas entro
en escena representando la realidad de la época sin mirar hacia otro lado. Pero antes de hablar
de esta nueva generacion, Castanedo en el capitulo tres recoge “el legado de Jackson Pollock™,
el méximo representante del expresionismo abstracto y cuya muerte significo el fin de un estilo
artistico y el nacimiento de una serie de movimientos que vuelven a acercarse de nuevo al
arte que se estaba haciendo en Europa. En el cuarto capitulo se aborda un nuevo movimiento
artistico, el happening, donde nos encontramos con una nueva manera de hacer arte y como lo
cotidiano empieza a tener una presencia relevante en estas nuevas formas artisticas. Los artistas
del happening tuvieron un importante papel en la transicion artistica que se vivid en Nueva York
durante esos afios, el paso del expresionismo abstracto al arte pop, cuyo mayor exponente es
nuestro protagonista, Andy Warhol. En el siguiente capitulo, el actor principal sera la técnica del
ensamblaje, el assemblage, que muchos artistas del momento adoptaron como modo de trabajo
artistico. La situacion de marginalidad en la que se encuentran muchos de ellos tras la Segunda
Guerra Mundial, hace que necesiten un método barato de crear arte. De los representantes de
esta técnica, nos encontramos con Simon Rodia y sus Watts Towers, con la que Rodia esta
lanzando el mensaje de que el arte puede surgir con las cosas y objetos mas inusuales. En
el capitulo seis nos adentramos ya en el arte pop y los aspectos que son caracteristicos en
¢l. Con este capitulo, la autora sitGia al lector en la idea de sociedad de masas en las que la
publicidad y el consumismo feroz hacen que surja y se desarrolle con fuerza el pop art. Seréd en
Nueva York donde lo encontremos principalmente abanderado por Andy Warhol y presente en
su obra “Muerte y desastre”, de la que la autora ya en el capitulo siete se detendra hasta cerrar

practicamente el libro resefiado. En los afos sesenta la muerte se habia convertido en un hecho
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cotidiano para la sociedad americana. Warhol descubre que los medios de comunicacion hacen
de la muerte algo rutinario y esa idea es la que plasma en la obra citada. Castanedo en este
capitulo nos sitia en el momento en el que nace “Muerte y desastre” y las razones que motivan
al artista a iniciarla. En el siguiente capitulo hay una explicacion muy bien desarrollada de cada
una de las representaciones que componen la obra total. Los acontecimientos, accidentes y
muertes que los medios de comunicacién mostraban al mundo y que Warhol rescata de recortes
de prensa para su composicion. Muertes andnimas, de famosos como Marilyn Monroe, muertes
grotescas, etc. En el capitulo nueve, titulado “La era de la ansiedad: Volumen II”’, Warhol tras
la muerte de Monroe aborda el tema del suicidio recogiendo noticias e imagenes previas a
este o tras haber saltado de un rascacielos. Asi es esta nueva cultura: enfermedades como la
depresion, la ansiedad, surgen en esa sociedad que busca la felicidad a toda costa. No deja
de ser irénico y paradojico, el suefio americano conduzca a las personas a una muerte que,
si es lo suficientemente interesante, puede hacerse famosa y lo que es mas emocionante aun,
eterna en una obra de Warhol. El décimo y ultimo capitulo que Castanedo redacta a modo
de conclusion, es el cierre de un libro muy interesante y ameno que nos sitia en el principio
de un modelo social que parece en algunos aspectos no haber cambiado mucho, incluso con
enormes similitudes con nuestro presente, en el que los medios de comunicacion han pasado a
tener mayor protagonismo ayudados por las nuevas tecnologias que hacen que todo el planeta
pueda estar viendo un acontecimiento en directo y al mismo tiempo. Las muertes siguen siendo
andnimas y forman parte de las estadisticas. Lo interesante de Warhol y su obra, como resalta la
autora, es que hace al espectador complice y responsable de lo que tiene ante sus 0jos: no debe
mirar hacia otro lado, porque “los voyeurs no son los demads: el voyeur eres ti”. Tu eres parte

del problema y también de la solucion.
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CIENTO DIEZ ANOS DE TRES ESCENAS
SEVILLANAS

ONE HUNDRED AND TEN YEARS OF THREE
SEVILLIAN SCENES

Daniel Moreno Moreno

Limbo. Boletin internacional de estudios sobre Santayana

Si, ya han pasado ciento diez afios desde que un turista excepcional —y poliglota— presenciara
tres curiosas escenas mientras gozaba de la Semana Santa de Sevilla en 1913. En concreto el
autor sitia las tres escenas en el Jueves Santo. El turista excepcional, es de suponer, pasaba
desapercibido, pero ya era un intelectual famoso en Estados Unidos y en Europa, conocido como
George Santayana, aunque en su pasaporte figuraba el nombre de Jorge Ruiz de Santayana
y Borras. En efecto, Jorge/George Santayana habia nacido en Madrid en 1863, pasado sus
primeros siete afios en Avila y trasladado por razones familiares a Boston. Alli se forma en el
Harvard College y se incorpora como profesor a su Departamento de Filosofia, siendo alumno
primero y luego companero de William James. De modo que su vida, y su obra, presenta un
aspecto hibrido muy caracteristico, y muy actual. Porque nunca perdid el contacto con Espana:
visitaba a su familia politica en Avila, a su amiga Mercedes de la Escalera en Madrid, y muchas
primaveras las pasaba en Sevilla, en el Hotel La Peninsular, como atestigua la pequeia joya que

ahora traducimos al espaiol por vez primera.

A la altura de 1913, Santayana se encontraba en la mitad de su larga y prolifica vida, acababa
de renunciar a su puesto de profesor en Harvard y se dedicaba a viajar por Europa, Espafia y

Sevilla incluidas. Ya habia publicado varios libros de sonetos y poemas, un manual de estética,
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que ha aguantado perfectamente el paso del tiempo, E/ sentido de la belleza (1890), una tragedia
teologica, Lucifer (1899), todo un sistema de filosofia en cinco libros titulado La vida de la
razon (1905-6) —donde habla del surgimiento de la razén desde un punto de vista naturalista
y de su papel en la sociedad, en la religion, en el arte y en la ciencia— y unas intemporales
Interpretaciones de poesia y religion (1900). Ademads habia sido invitado a dar una serie de

conferencias en Francia, organizadas desde la Sorbona parisina.

Las huellas dejadas en su obra de su paso por Sevilla motivaron el articulo de Manuel Ruiz
Zamora publicado por el Diario de Sevilla el 13 de marzo de 2021, que puede leerse aqui:
https://www.diariodesevilla.es/opinion/tribuna/Santayana-in-Seville 0 1555344652 .html.
Publicacion que, obviamente, ha motivado la recuperacion del texto que ahora se da a conocer

en castellano.

Largo seria resumir la vida y la obra de Santayana hasta su muerte en Roma en 1952. Asi que
me permito remitir a cualquiera de los libros que discreta y constantemente van apareciendo
en las librerias. En este blog se dan cuenta puntualmente de cuantas novedades hay en torno
a Santayana en todo el mundo: http://internationalconferenceonsantayana.blogspot.com/. En
Espafia contamos ademas con la revista anual Limbo. Boletin internacional de estudios sobre
Santayana, suplemento exento de la revista Teorema, que esta alojado para su libre consulta en
Dialnet: https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=11264. Y es de resefiar que la revista
norteamericana de la Santayana Society lleva como nombre, a modo de homenaje de la relacion
de Santayana con Espafia, precisamente el titulo del ensayo aqui recogido, de ahi que se llame:
Overheard in Seville. Bulletin of the Santayana Society.

El ensayo fue publicado como “Overheard in Seville. During the Processions on Maundy
Thursday, 1913” en la revista norteamericana 7The Dial, convertida en esas fechas en una
publicacion de critica literaria y de politica. Se publicoé en abril de 1927 y, es de suponer,
animaria a mas de un norteamericano a hacer parada en Sevilla durante su famosa Semana
Santa. El articulo, a pesar de lo reducido de las tres escenas que recoge, debio de llamar la
atencion de los editores alemanes Justus Buchler y Benjamin Schwartz porque lo incluyeron en
la importante antologia publicada en Nueva York, titulada Obiter Scripta. Lectures, Essays and
Reviews by George Santayana (1936) Ahi quedé situada en primer plano, junto a articulos tan
importantes como “;Qué es estética?”, “Algunos significados de la palabra ‘es’ o “Religion
ultima”. Casi todos los articulos de esa antologia estan ya traducidos al castellano, pero faltaba
“Overheard in Seville”, asi que qué mejor ocasioén que cuando se cumplen ciento diez afios —

no de su publicacion, sino de los hechos recogidos en el articulo— para darlo a conocer.

Entre las constantes novedades editoriales antes aludidas, se encuentra E/ nacimiento de la
razon y otros ensayos, libro publicado por la editorial ovetense Krk en 2022. En la cubierta luce
una estupenda foto de época de la Giralda, tomada en los afios veinte del siglo pasado, puesto

que en el ensayo titulado “Torres” aparece este revelador parrafo:
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En la propia Florencia el campanil de Giotto es una obra de arte de
trazo y una maravilla de decoracion; no obstante, parece como una
caja forrada o una joya agrandada e incluso en su estructura se parece
demasiado al modelo de un arquitecto, trazado por el mero gusto de
proyectar. Es afortunado que los arquitectos no sean magos y se vean
obligados a luchar con la materia y con quienes les dan trabajo; si
pudieran realizar todo cuanto sueflan, sus obras serian monstruosas o

triviales. El preciosismo de la obra maestra de Giotto es demasiado
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penetrante; esa austeridad inicial, tan necesaria a la suprema belleza,
queda demasiado oscurecida: si se hubiera quedado mas llanamente
tras esas gracias, para endurecerlas y distribuirlas, quizd hubiera
podido trocar esa belleza en grandiosidad. A mi modo de ver (aunque
confieso que puede ser un accidente de mi temperamento), la belleza
implica reserva: no solo la reserva del buen gusto (que, naturalmente,
el campanil tiene), no solo la reserva del desdén (que quiza posee
también), ese desdén que es conspicuo en toda la belleza griega, sino
también la reserva de la tristeza, de la negativa, de la muerte prevista y
aceptada y solamente oculta por un momento en la vaina de la vida. Sé
que también la muerte no es mas que una vaina de la que fluye la vida
con destellos siempre renovados, pero el secreto de esa alternancia es
que ni la vida ni la muerte son seguras y que ambas deben ser aceptadas

con gran reserva pucs ambas son engaﬁosas.

Por esa razon prefiero una torre que tenga mas sustancia, que sea mas
producto del accidente y de las fuerzas profundas: la Giralda de Sevilla.
Es, esencialmente, una torre de defensa, parte del gran recinto que en un
tiempo guardé la mezquita, el alcazar y la ciudad; es enorme, sencilla,
sin ventanas hasta una altura considerable. Pero alli donde comienzan,
las paredes mismas tienen un toque decorativo: la superficie esta calada
y dividida en grandes cuarterones y las propias ventanas se adornan con
pequetios pilares, molduras y l6bulos. En cuanto a la parte original, el
fundamento sarraceno, es un gran bastion cuadrado que apenas difiere
de cualquier otro salvo que en su interior corre un plano inclinado por
el que la caballeria mora podia subir e inspeccionar sus dominios sin

desmontar (pp. 96-98).

Toda una declaracion de principios filosoficos y estéticos. Y un modo, creo, por parte de

Santayana, de devolver a Sevilla lo mucho que Sevilla debi6 de darle a él.

Y nadamas sobre las escenas aqui recogidas porque, en tanto que constituyen una ejemplificacion
de obra de arte, es mejor que la lectora o el lector se descubra a si mismo detectando cémo
las interpreta y qué le apela desde ellas. Esa es la funcion del arte: descubrirnos y ampliarnos
a nosotros mismos, un camino no exento de sorpresas. Mas cuando su autor es poeta, filosofo,

agudo espectador, ironico, incluso mordaz, y de una sensibilidad exquisita.
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ESCUCHADO EN SEVILLA. DURANTE LAS PROCESIONES
DEL JUEVES SANTO, 1913
George Santayana

I

Una calle, donde se ha detenido una procesion que lleva la imagen de Nuestra Seriora de los

Siete Dolores.

UN VENDEDOR: Gallos de pelea! Estupendo regalo para los nifios. jDos gallos de hojalata
por una perra chica (penny)!

SEGUNDO VENDEDOR (desenrollando una lamina de papel con dibujos de muchos colores):
Laviday la pasion de Nuestro Sefior, jl1évensela gratis por una perra chica! jLlévesela

a casa y alegre a los nifios!

TERCER VENDEDOR: jLo ultimo de Barcelona! jUn método seguro para vencer la resistencia

de cualquier mujer en media hora! jTodos los detalles! jUna perra chica!

CUARTO VENDEDOR: jAnillos de goma para los paraguas! jEvite que se le rompan las

buenas varillas! jQue no se vean la varillas rotas! jSolo una perra chica!
UN MECANICO JOVEN (tirando su cigarro y quitdndose la capa): Voy a cantar.

Con su corona y sus rayos de oro
viene la Reina de los Cielos llorando.
Siete son las espadas en su corazon

y siete son los pecados mios.

Todas mis penas en un hato
las pondré y las echaré ante ella;
también los dngeles y los santos la adoran

porque, /qué pesar €s como su pesar?

UNA MADRE CARINOSA (metiéndose en la procesion de hombres y jovenes, vestidos de
negroy con capuchas muy puntiagudas de las que cuelga una tela negra con agujeros
para los ojos): |No es esta la Cofradia de los Penitentes de nuestra parroquia? Mi
hijo Periquito debe de estar por aqui en algun sitio. jAhi esta, carifio mio, querubin!
(Abraza a su joven pequerio y besa su capucha). jUn besito, angelito mio, lo mas
bonito! Pero llevas el escapulario torcido del todo. Siempre fuiste un tormento para tu
pobre madre. (Tira del escapulario y lo pone derecho). jAsi! Ahora estés perfecto. {Mi

carifiito! Bésame otra vez. Pero, ;qué porqueria negra llevas en la boca? jUna colilla
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cogida del suelo! {Mocoso llorén, sucio canalla! El cielo sabra quién seria tu padre,
pero tuvo que ser un cerdo. Mi familia al menos siempre fue decente. ;Y delante de
la Santa Virgen! (Se persigna y le tira de las orejas). { Vas a acabar conmigo, demonio
descarado! jComo si no hubiera tenido bastante con traerte al mundo!—Benditas
almas del purgatorio, ;qué has hecho con tu ropa? Echada a perder, jy tiene que ser

mi mejor vestido! (Le pega mds fuerte).

PERIQUITO (entre lloros, quejas, suspiros y enfados): No fue culpa mia—Ilo has hecho tu—,
ni una gota le habria caido si me hubiera dejado solo—las mujeres no entienden
estas cosas—Ilas procesiones paran—para refrescarnos—pero t tuviste que venir—

besando y abrazando—justo cuando yo estaba tan tranquilo—regando las rosas.
11
UN JOVEN (asomado a la reja de la ventana): Tt estads mirando a Antonio.
UNA JOVEN (sentada dentro): jQué tonteria!
EL: Te veo mirandolo.
ELLA: ;Es que no puedo echar un ojo a la calle? ;No puedo ver la procesion?
EL: T4 no me aprecias como te aprecio yo a ti.
ELLA: Si me apreciaras, deberias confiar en mi. Sospechas de todo.
EL: Porque te quiero.

ELLA: Si yo no te apreciase, /te habria esperado todos estos afios? ;No podria haberme casado
con Antonio hace tiempo o con cualquier otro? ;No ha querido siempre mi madre que
te dejase? Lo unico es que soy tan tonta que te quiero, cuando ti no lo mereces. Pero

no puedo evitarlo, si pudiese seria una mujer mas feliz.

EL: Tu madre lleva razon. Tendrias que dejarme. Si te casaras conmigo y yo te encontrase con

¢l, os mataria a los dos.

ELLA: jSiempre con la misma locura! A veces me das miedo. ;Qué tendrd este loco salvaje
para que yo sacrifique mi vida por ¢1? Confieso que es un misterio para mi, pero
todos los demas me parecen figuras planas, pintadas en la pared, y su conversacion
solo chéachara y aburrimiento. Solo tl estds vivo. Solo ta dices cosas que llegan a mi

corazon.
111
La tribuna de la Plaza.

UN CABALLERO SEVILLANO (acompaiiando a extranjeros distinguidos y hablando un

136



francés andaluz): Aln tarda, atin tarda. En Espafia no tenemos prisa. La vida se nos
pasa esperando. Toda la mafiana esperamos en la oficina a ver si llega algo. En casa,
esperamos la hora de ir a pasear al Parque. En el Parque, esperamos la hora de ir
a casa a comer. Después, esperamos en el Casino hasta la hora de irnos a casa a
dormir—La procesion llegara tarde. Estan esperando en las calles estrechas hasta el
anochecer. Quieren pasar por la Plaza cuando los cirios y los bordados luzcan mejor.
Las imagenes son bellas, pero antiguas. Las vestiduras estan algo descoloridas y
manchadas, las flores de cera un poco sucias, las libreas indistinguibles. El oropel y
el oro de verdad brillan juntos mejor con el creptisculo. Mas tarde, un poco mas tarde,

iran dejandose ver.

UN ROBUSTO TURISTA (hablando un francés aleman): ;[Por qué entonces nos trae usted
aqui con tantisimo adelanto para sentarnos durante una hora entera en una ociosidad
sin sentido? Podriamos haber pasado este rato en el café tomando dulces de crema

con café o, mejor, chocolate y nata montada—porque su café no es cafe.

UNA SENORITA ALTA Y DELGADA (hablando un francés ingles): jComo si aqui el té fuese

teé!

EL SEVILLANO: Disculpen. Para nosotros, el t€ es una medicina. En cuanto al café, inicamente
en casa tiene su sabor genuino. La achicoria, evidentemente, no es la misma todos

los paises.

LA SENORITA (sin haber entendido): No es que eso nos preocupe en realidad, Nosotros,
viajeros natos, amamos la aventura y las privaciones. jPero estamos tan preocupados
por ustedes! jTendrian un pais tan estupendo con solo que fuesen dignos de ¢€l! ;Y
qué crueles son ustedes! Yo he visto aqui a un malvado jovenzuelo tirdndole piedras
a los pajaros. Por supuesto que no les daba, pero no es de extraiar que ustedes tengan
tan pocos pajaros en un pais sin arboles. Si vuestra policia es tan eficiente, ;por qué

no esta aqui para detenerlo?

EL SEVILLANO: Si, nuestra pobre gente es a menudo cruel con los animales. Nosotros somos

muy inhumanos. Nos reservamos nuestra piedad para la humanidad.

EL TURISTA (subiéndose ostentosamente en una silla y ajustandose los prismaticos): Por fin
parece que algo se mueve. (Aparte, en aleman, a su mujer, a la que le ha quitado

completamente la vista). jTranquila! Yo te explicaré todo lo que tenga que verse.
EL SEVILLANO: Probablemente venga primero la Virgen de Triana.

EL TURISTA: No, te equivocas. Muy dificil, ;verdad?, es que en Sevilla lo primero que venga
sea una virgen. (Se rie estrepitosamente). Es un grupo de figuras muy realista, sin

ningun gusto.
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EL SEVILLANO: Si, es uno de los pasos: Cristo azotado en la Columna.

EL TURISTA: Algo que tampoco es no historico en absoluto. El Cristo es miguelangelesco,
un estudio anatdmico, meramente académico. Los soldados romanos llevan cascos
del siglo dieciséis. Eso no es arte. De ahi no llega ninguna satisfaccion puramente
estética, ningin sentimiento religioso superior. Ahi solo hay trucos de manual al
servicio de la supersticion. Asi lo he dicho ya en un articulo mio previo sobre Espafia
incluso antes de haber venido al pais, y ahora la investigacion cientifica confirma del

todo mi opinion.

EL SEVILLANO: ;Cémo iba a ser de otro modo? Nosotros hemos heredado las tallas; las
tomamos tal como las encontramos. Ahi viene Nuestra Sefora de Triana. Belmonte
le ha prestado sus diamantes para la ocasion. El otro torero favorito nuestro, Joselito,

le ha prestado los suyos a Nuestra Sefiora del Buen Fin.

LA SENORITA: jChocante! jQué espanto, aceptar esas cosas de gente asi! jEs todo tan burdo,
tan material! Ustedes mezclan la religion con todo. ;Quién es el que canta entre la
multitud?

EL SEVILLANO: ;Quién sabe? Alguien.
LA SENORITA: Que pena que se malgaste tamafia voz. Podria casi valer para el Covent Garden.

EL TURISTA: En absoluto. No muestra ningiin sentimiento musical, como nuestros corales
alemanes populares llenos de alma. Ese inculto cantante callejero es caracteristico de
todas las culturas primitivas. Apela meramente a lo sensacionalista, como los fuegos
artificiales y los anuncios, y solo puede interesar a la gente sin educacion. (Bajan

todos a la Plaza para oir).
UNA VOZ (cantando):

Tierra y cielo viven separados
arriba la felicidad y aqui la angustia,
hasta que un dia derrame Dios una lagrima

y su corazon se haga mi corazon.
Entonces un espiritu en mi pecho
abrasara y calcinara la escoria:

Yo en su cruz muriendo estoy,

y muriendo soy bienaventurado.

LA SENORITA: ;Qué dicen sus palabras?
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EL SEVILLANO: Nada, alguna idea piadosa. La llamamos saeta.

EL TURISTA: Si, y saeta significa flecha. Pero la canta muy mal. Mi guia de viaje, que es

completamente fiable, describe la saeta de modo muy diferente.
EL SEVILLANO: Es una tradicién vaga. Improvisan mas o menos.

EL TURISTA (con severidad). Ustedes han corrompido completamente la melodia arabe

original.

EL SEVILLANO: ;Paseamos? El asunto carece de importancia.
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