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Nota adhesiva
no faltan aquí las conclusiones?


n retrospectiva, y a escasas semanas de la segunda version, la Facultad

de Artes publica las memorias del primer Seminario Internacional de Arte

yAlteridad, celebrado en 2018, un evento que materializé un espacio
de encuentro inusitado, copioso en su produccién intelectual, exigente
en los andlisis sobre el arte y sus limites con el afuera, y asombrosamente
actualy pertinente. La riqueza del encuentro consistié en hacer perceptible
el arte en sumovimiento integradory mdltiple: como voluntad abstracta
frente a las naturalezas, como fuerza de produccién subjetivante y como
expresion colectiva e inmanente.

A manera de anécdota, la idea de trabajar la nocién de alteridad surgid
pensando en los estudiantes, en la diversidad de sus diversas proceden-
cias, tantos jovenes de vida rural del Cauca y los departamentos vecinos
del sur de Colombia, de poblaciones étnicas y campesinas. A mediados
de 2017 dos estudiantes de etnia indigena, uno misak y otro nasa, me
abordaron para rogar una tltima oportunidad pues estaban a punto de
ser balanceados. Al consultar sus situaciones académicas, encontré que
cursaban noveno y octavo semestre de artes plasticas, respectivamente,
y estaban a punto de perder por cuarta ocasién la asignatura de Estética.
Simplemente, su cosmovisidn no encajaba en el contenido de la estética
occidental y sus participaciones no eran de interés del profesor, de modo
que sus intervenciones eran tomadas como “incoherentes”. Claro, eran
misak y nasa, pero es que estamos en la Universidad del Cauca.

Porotro lado, resultaba desoladora la realidad insular de la Facultad de Ar-
tes. Laespecializacion de las disciplinas académicas ha creado verdaderas
islas de conocimiento, atin en el campo del arte donde nociones comunes
y fundamentales como composicién, ritmo y color tendrian que hacer
impensable una discontinuidad de las disciplinas artisticas. El limite dis-
ciplinarsevivia,y auin se vive, como una aberracién de lo propio, ciega por

parte de las disciplinas sonoras, sorda por parte de las disciplinas visuales,
sin posibilidad de margenes de encuentro ni didlogo productivo entre la
plastica, la graficay la musica. Esa suerte de autismo del conocimiento
sensible, nos obligd a plantearnos el problema de la alteridad en el seno
mismo del arte universitario.

Finalmente, lacomplejidad de una época devastadoraenlaqueel arteyano
encuentra sus limitesy el sentido de la vida ha perdido incluso el espiritu
de lo humano, nosimpone laresponsabilidad de construir alternativas al
tedio universitario de lo mismo.

Frente a esas circunstancias Ernesto Hernandez Barragan contacté los dos
filésofos franceses que han trabajado la nocién de alteridad en relacién
con el arte, Arnaud VillaniyJean-Clet Martin. También tradujo al espanol
los textos que los filésofos presentaron en sus ponencias del seminario; y
enel ejerciciode latraduccién del texto de Villani aparecié la consigna que
repercutié quince dias después como un estallido en el paro universitario
de octubre de 2018, por la defensa de la educacién pablica superior en
Colombia: “El arte re-existe”. A partir de la gestiony el trabajo del profesor
Hernandez se conformé una nutrida oferta con invitados locales, nacio-
nales e internacionales. También en esas circunstancias se conformé un
equipo organizativoy de trabajo: profesoresy estudiantes que dedicaron
agotadorasjornadasa la entusiasta labor de hacer realidad el seminario.
El profesor Rafael Sarmiento estuvo al frente del Laboratorio editorial para
ladivulgaciondelasartesy la profesora Claudia Ruiz coordiné con Ernesto
Hernandez B. el Comité académico del seminario. Laura Chaves tuvo a
su cargo la Coordinacion logistica; y un excelente grupo de estudiantes
de Artes Plasticas, Disefio Grafico, Comunicacién Social, Antropologia y
Turismo de la Universidad del Cauca acompanaron los procesos de orga-
nizaciény produccién del evento. Mientras que la profesora Inés Guerrero
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coordind laresidencia orquestal la cual fue la encargada de cerrar, con alto
nivel musical, todo el evento. A todos ellos les dedicamos la publicacion
de estas memorias.

Si insistimos en afirmar que el seminario fue un gran acontecimiento, nos
referimos al esfuerzo de pensar el arte como expresion creadora, multiple
y colectiva, captado mas alla del estatuto estético, en su alteridad, es decir
ensuafuera. Debido al extrano acontecer de las cosas en las instituciones
del trépico colombiano, a escasas semanas de la apertura del evento el
ndmero de ponentes se duplicé, irrumpiendo dos grupos no previstos
que le dieron un giro insélito al encuentro: la comisién académica de la
Universidad Paris VIII, con rectora a bordo, y la comision de artistas del
partido politico Fuerza Alternativa Revolucionaria del Comin —FARG La
primera llegé a través de la Red Académica de Disefio por la gestion del
entonces jefe del Departamento de Disefo, el profesor Mauricio Vega
Zafrané, y la segunda por el Colectivo Arte y Paz gracias a la gestion de
Alex Rodriguez y Fanny Marcela Rosero, respectivos profesor y egresada
del Programa de Artes Plasticas. La experiencia nada tuvo que ver con
“ponerse en los zapatos del otro”, consigna moralistay reductiva de la dife-
rencia. Fue encontrarse de frente con el otroy los otros, dialogar, exponer,
debatiry trabajarjuntos los aspectos intensos que provocan las practicas
y las experiencias artisticas.

Lasensacionde que el arte persistentey delicado como la hierba que prolife-
raen las fisuras del concreto es la fragil manifestacion de lavida que resiste
alosterribles aparatos de poder que gestionan la muerte; la certidumbre
de que aferrarse al arte es abrazar la vida: es lo que motivé nuestro trabajo
de equipo para la produccién del seminario.

El lector tendra ocasidn de experimentar entre estas paginas un poco de
todo ese asombro poblado de mezclas y miradas diversas: rexistencias,

briznas de hierba, inestética, desdoblamientos, revoluciones, voluntad,
colaboraciones... En especial porque el equipo del Laboratorio editorial
para la divulgacion de las artes se dio a la tarea de organizar un verda-
dero trabajo en torno a las memorias del seminario, para entregar este
dossier sobre arte y alteridad que se abre al futuro de una comunidad
capaz de reinventarse.

Cesar ALFaro MosQuEra DoraDO
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Cémo pensar, para las artes, la extrafieza de exponer sus habitos de

d accion y de pensamiento a la realidad plural en la cual se constituyen

los sistemas generalesy las diferentes lgicas de lo sensible? Tal es quiza

la pregunta que atravesdy atraviesa la experimentacion institucional del
Seminario Internacional de Arte y Alteridad.

Ladecisién desituaral lado de un‘arte popularencarnado en los artistas del
partido Fuerza Alternativa Revolucionaria del Comin—FARC, arte que grita
sudolor, suimpotenciay su esperanza frente a la desmesura de la guerra
yelsuenoalucinado de una paz esquiva—, los extraordinarios relatos con-
ceptuales de los fil6sofos Arnaud Villaniy Jean-Clet Martin, la erudicién
del maestro Laignelet con su modelo pedagégico para la formacién en
artes, los ejercicios lidicos de Consuelo Pabén... se tomé no con el propé-
sito de reuniren un carnaval heterénimo posiciones dispuestas en debate,
sinoderenunciara la esterilidad del debate. Esa era laintencion,y hasido
ellogro mas importante: empezara construir un movimiento de transver-
salidad en el que la denuncia de la fosilizaciéon del pensamiento estético
anclado en su referencia, conduzca a la libertad de la imaginacion crea-
doray la fuerza productiva, diferencial y constructiva de las operaciones.
Acciones sin las cuales no es posible crearimagenes-color,imagenes-luz,
imagenes-sonido, imagenes-silencio como expresiones plasticas, audibles
y de movimiento, que concurran en la producciéon de una mano-cerebro,
un ojo-cerebro, un oido-cerebro, en suma un tercero sensible, en las con-
diciones de posibilidad propias de nuestra vida comunitaria, capaz de
alcanzarla“alucinacién verdadera”.

Asi, el Seminario fue la posibilidad de testimoniar la complejidad de las
relaciones que establece el arte actual con su alteridad. Relaciones de
derecho que legitiman un “decir”, y en sentido mas profundo, relaciones
de hecho producidas por la violencia que la alteridad ejerce sobre el arte,

Presentacion

sobre el artista—el tercero sensible—. Se produce entonces, como lo sefiala
Eric Alliez, una causalidad reciproca entre el esfuerzo por hacer decirala
imagen su presenciasensibleylaimposibilidad de pensarobrasyartistasa
nivel de sus operacionesy los enunciados que estas implican. Estas tensio-
nes no resueltas, estos sintomas, son los que contribuyen a la construccion
de unos nuevos “decir”y “hacer”, en tanto expresiones del arte como actos
del pensamiento singular e inagotable en cada una de sus realizaciones.

Porun lado,darlela palabraalarte,alosartistasyasuobra, que expresa en
tales condiciones un pensamiento producido por fuera del &mbito concep-
tual, como fruto de la sensacién significante de las fuerzas discursivasy no
discursivas. Por otro lado, considerar los efectos conceptualesy funcionales
que estas obras de sensacion producen en el pensamiento filoséfico y
cientifico, son los propésitos implicitos de este conjunto heterogéneo de
encuentros. Los signos que usa el artista para enunciar las transformacio-
nesy deformaciones de los regimenes devisibilidadesy sonoridades, estan
en relacién con las fuerzas que confrontan y con la experiencia a partir
de la cual construyen sus inventivas, sus seres fenoménicos de sensacion.
Asi como también, lo decible discursivo y las enunciaciones sensibles no
discursivas estan atrapadas en relaciones de fuerza que cada vez despla-
zany ponen en variaciéon continua los actos singulares de pensamiento.
Habiéndolo comprendido, la responsabilidad existencial y el compromiso
pedagdgicoimponian el imperativo de crear un espacio-tiempo institucio-
nal propicio para la expresion de estas fuerzas creadoras ;como renunciar
aexpresarlo en la forma institucional de un seminario?

ERNESTO HERNANDEZ B.



El “Otro” de las artes colaborativas

ELizaBeTH GARAVITO

Maestra en Bellas artes con especializacion en escul-
tura y magister en estudios culturales (Universidad Na-
cional de Colombia). PhD en artes (Universidad Estatal
Paulista “Julio de Mesquita Filho"). Ha sido Decana, Do-
centee Investigadora en la Universidad Distrital Francisco
José de Caldas. Ha ganado Beca curatorial para Salones
Regionales de Artistas otorgada por el Ministerio de Cul-
tura (2007), Premio Nacional a la mejor tesis de posgrado
(2012) y Beca AUIP para estudios de doctorado otorgada
por la Asociacion Universitaria lberoamericana de Posgra-
do (2014). Sus dreas de actuacion son las humanidades,
artes y ciencias sociales, y sus lineas de investigacion son
la ecologia humana, artes relacionales y colaborativas,
culturas contemporaneasy creacion artistica.

Quienes estamos vinculados a instituciones determinadas por practicas
como la seleccidn, la valoraciony el juicio a través de escalas predisefia-
das y sistemas de competencia, la traduccion a términos académicos de
lenguajes considerados menores, la purificacion de poéticas excluidas del
circuito,y muchas otras micropracticas discriminatorias, nos enfrentamos
permanentemente a un sinnimero de preguntas como: scuales alterna-
tivas estamos aportando de manera concreta para superar estos escollos
y transitar hacia otras formas de operar y de sentir?, ;como superar esta
doble militancia entre reproductor y resistente del sistema hegemanico,
creando otras posibilidades?, ;qué es lo que finalmente estamos enten-
diendo porarte dentro de los escenarios consagrados al arte hegemonico?,
;qué significa estar debatiendo dentro de una estructura de la cual des-
confiamos?, scomoincorporar lo que el territorio de la academia considera
marginal y excluido, sin representarlo, sin invisibilizarlo, sin usarlo, sin
manipularlo, sin subestimarlo, sin romantizarlo, sin exotizarlo?

A pesar del reiterado direccionamiento del mundo con-
temporaneo para que nos tornemos seres individuales,
no existe la posibilidad del aislamiento total. La vida se
alimenta de vida infinitamente: somos convocados a ser
parte de este planeta por actos de colaboracién, y sobre-
vivimos por ello. En este intercambio permanente vamos
construyendo un imaginario sobre quiénes somos, asi
como sobre quiénes son los otros. En estas condiciones,
laaccién de colaborar nos conduce necesariamente a pre-
guntarnos por los otros, y por nosotros mismos. Cada mo-
mento histdrico, cada cultura, cada persona crea matices
del yo, estas caracteristicas flexibles han hecho que algu-
nos pueblos construyan identidades a partir de sudominio
sobre otros pueblos.

En el campo del arte, colaborarimplica una actitud dife-
rente en cada situacion, hay una enorme diferencia entre
una practica colaborativa en una favela de Rio de Janeiro,
otra en una galeria de arte en Londres y otra en la plaza
Tiananmen en Beijing; no son comparables, responden a
regimenes y contextos sociopoliticos muy diferentes,y en
cada uno de ellos estas acciones tienen significados muy
especificos. Por estas razones, el desarrollo de un proceso
artistico colaborativo requiere una disposiciéon para com-
prender los contextos en los cuales se actlia, las historias,
losimaginariosy especialmente la mirada desde |a cual se
accedealacolaboracion. Siel lugar desde el cual hablamos
toma distancia de los patrones de sensibilidad de otras
latitudes que histéricamente hemos imitado, es necesario
conocer la forma en que la modernidad hizo su proyecto
ennuestra Ameérica, para tener claridad sobre la necesidad
de esta distancia.

El proyecto moderno de origen centroeuropeo tra-
jo consigo la colonizacién de vastos lugares del planeta
y fue fundado desde la clasificacién racial/étnica de los
pueblos, este régimen ha pretendido manejar todos las
dimensiones materiales y subjetivas de la vida. La mo-
dernidad se consolidd con la colonizacién de América, a
partir de esto, el capitalismo se esparci6 porel mundoy la
modernidad/colonialidad se posiciond como régimen de
poder (Quijano 2007). Esta empresa se fue fortaleciendo
con laarticulaciénysintonizacién en la misma via de todas
las formas de conocimiento, propias de los colonizadores
pararesponderalas necesidades capitalistas. El arte formé
parte del conjunto de conocimientos y fue usado como
substituto de las sensibilidades locales, uno de los elemen-
tos fundamentales del proyecto colonial fue la supresién
de la sensibilidad y de la localizacion geo-histdrica de los
cuerpos colonizados (Mignolo 2010).

Elmodeloseinstalé a pesarde las diferencias fundamen-
tales entre Europay los pueblos invadidos, con historias
radicalmente distintas entre sus geografias, climas, cono-
cimientos, poéticas, cuyas formas eran tan diversas como
discontinuas. Estos asuntos han sido histdricamente con-
flictivos hasta nuestros dias. De esta manera, este sistema
hatenido como tinico norte el capital, siendo el trabajo un
elemento determinante a través del cual se ha explotado
a América, desde sus inicios a través de la esclavitud, pa-
sando por diferentes formas hasta hoy. De igual manera
todos los ambitos de la vida se vieron transformados por
estas nuevas logicas a través de “la primacia general de sus
formas llamadas modernas: el “gstado-nacion”, “la familia
burguesa”, la “racionalidad moderna” (Quijano 2014: 6).
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"El yo moderno/colonial se concibe a si mismo como
una conciencia universal absoluta, niega el sabery la sen-
sibilidad del “otro”, desvaneciendo su existencia y proyec-
tandose en él; impone sus modelos universalistas a otros
seres humanos en otros contextos y culturas diferentes,
de esta manera en el imaginario estético moderno euro-
peo cuando se cree veral otro, en realidad se ve a si mismo
(Valencia 2015). Posteriormente, por las exigencias de una
sociedad competitiva e insatisfecha, este “yo” (inico, central
ydueno de un gran poder, también se torna condicionado,
perseguido, espiado, culpable, etc., surgiendo asi una fuer-

te obsesion porsimismoy una

‘£ Yo VV)OdQWlO/CO/OW@/ S€  permanente reiteracion de la
concibe a si mismo como una

necesidad de conocerse, lo cual
acarrea una omnipotencia del

conciencia universal absoly-  “yo que agrega dimensiones

ta, niega el saber y la sensi-
vilidad del otro'..”

narcisistas en la bisqueda de
una construcciondeidentidad
sobre un interior vacio. El des-
gaste de construirse sobre un
piso falso lleva facilmente a ver el verdadero rostro, es de-
cir, la nada, generando frustracion, depresion, ansiedad y
agresividad (Gergen 2006). Son épocas en las que gran par-
tedela poblacién vive obcecada por simismay muchasde
las construcciones culturales reafirman esta centralidad, a
pesar de que paralelamente existen identidades diversas
en muchosrincones del globo, ellas son invisibilizadas y no
constituyen niveles de significacién para el sistema hege-
monico, como afirmd Vilela (2014: 69), “el vocabulario del
self soporta practicas culturales especificas que impiden
otras formas de construccion identitaria”.

En el campo del arte de matriz occidental, es evidente
esta interaccién del “yo” desde las idealistas épocas cla-
sicas hasta las manifestaciones modernas del sigloxx; el
dualismo como tnica forma de ver el mundo es reflejado
en las practicas comunes de confrontacién del moder-
nismo, las cuales estan basadas en la oposicion entre so-
ciedad e individuo, como formas antagonicas, las cuales
s6lo conseguian desarrollarse una explotando la otra, y
viceversa (Gablik 1995). El desarrollo del psicoanalisis, el
cual se enfocé en las dindmicas del universo individual, y
los dilemas existenciales de las personas, alimenté la idea
de un“yo’central, reflejandose en el campo de lasartesen
movimientos como el surrealismo,’ favoreciendo la cons-
truccion de la centralidad, autosuficienciay libertad de los
seres humanos. Asi el arte indudablemente ha tenido un
lugar central dentro de las metanarrativas en las que fue-
ron sostenidos los discursos de la modernidad, por tanto
goza de comunidades y practicas legitimadoras basadas
en laautoria, la originalidad, el talento, la maestria, todas
ellas subjetivas y supra-evaluadas por sus propias comu-
nidades; las obras artisticas producidas no sélo versaron
sobre las dimensiones del “yo”, también promovieron el
imaginario sobre la idea de la genialidad de los artistas,
quienes “se vieron a si mismos como la quinta-esencia del
agente libre persiguiendo sus propias metas” (Gablik1995:
11), ideas que se acentuaron a través del consumoy que,

' André Breton, precursor del movimiento surrealista, interpreta en
1916 las teorias de Sigmund Freud y dice que la psicologia surrealista,
o inconsciente es la region del intelecto donde el ser humano no ob-
jetiva la realidad, pero si forma un todo con ella. El arte, en esa esfera,
no es representacion, sino comunicacién vital directa del individuo
con el todo.

alin hoy, permean el arte a través de su autoria, ego, valor
en el mercado y visibilidad.

No aceptar los vinculos sociales que acontecen en las
obras genera una gran distancia entre artistas y publicos,
los discursos que mantienen la separacion yo-otro, reite-
ran la matriz causa-efecto para defi-

construccionismo social se plantea que “hoy estan amena-
zadas todas las premisas tradicionales sobre la naturaleza
de identidad del ser humano” (Gergen 2006: 12), son mu-
chos los factores que nos estan llevando a transitar de la
idea de un“yo” individual con unas emociones, principios,

opiniones, gustos y pensamientos

nirlarelacién entre personas (Vilela “ el «)/ODSQ SﬂfMVO/)/ las identi- propios, herederos de una determi-

2014). Asi, gran parte de la produc-
cion artistica permanece hermética

yseparada dentro de los protegidos y transitorias..

cubos blancos. Sin embargo, no po-

demos olvidar que, a lo largo de la existencia, los artistas
se han nutrido de sus contextos. Sus obras, muchas veces
de manerainvisible, estan cargadas de participaciony dia-
logo, es dificil imaginar lo que seria de Van Gogh sin su
hermano Theo.?

Desde una mirada eurocéntrica, con la finalizacién de la
Segunda Guerra Mundial y posterior Guerra Fria, una parte
del planeta devastadoy las esperanzas diluidas en imagi-
narios de grandeza, ‘el “yo” se saturd y las identidades se
tornaron multiplesy transitorias, los antiguos espacios de
acuerdo se fueron diluyendo con la creciente posibilidad
de las personas para vislumbrar otras experiencias y pun-
tos de vista, los medios de comunicacién y el aprovecha-
miento de los avances tecnoldgicos ampliaron las voces e
interrogaron las grandes verdades (Gergen 2006). Desde el

% Es importante resaltar que una figura central en la vida de Vincent
Willem Van Gogh fue su hermano menor Theo, negociante de arte
en Paris, quien le dio apoyo financiero. La gran amistad entre ellos
esta documentada en las numerosas cartas que intercambiaron des-
de agosto de 1872, las cuales se publicaron posteriormente en el libro
Cartas a Theo.

dades se tornaron multiples

nada historia inmodificable, a una
concepcién de la existencia de ese
“yo” determinada por el conjunto de
relacionesy transformaciones deri-
vadas del mundo social. En ese sentido, una de las discu-
siones centrales en las propuestas del construccionismo
social se refiere a las ideas que tenemos sobre nosotros
mismos, pues, “el discurso construccionista social no con-
sidera que tenemos una personalidad central, nucleary
coherente” (Vilela 2014: 83). En esta perspectiva, se cree
que nose puede atribuir caracteristicas particularesy espe-
cificasa las personas,dado que ladimensién humana esta
construida socialmentey damos sentido alo que somos de
acuerdo con nuestras relaciones (Gergen, 2006).

Entre los anos 1945 y 1970, sobrevinieron las indepen-
dencias de una gran cantidad de paises de Africa y Asia,
ideas descoloniales abrieron nuevos horizontes para el
pensamiento y la accién. Asi, la conferencia de Bandung?

N

3a Conferencia de Bandung se dio entre un grupo de estados asiaticos
y africanos, cuya mayoria acababa de obtener su independencia, se
llevé a cabo el 18 de abril de 1955 en Bandung, Indonesia. Su objetivo
principal consisti6 en defender la cooperacién econémica y cultural
afroasiatica, en contra del colonialismo y el neocolonialismo. Dentro
de una serie de principios acordados se encuentra el reconocimien-
to de laigualdad de todas las razas y de todas las naciones, grandes
y pequenas.
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promovia poner fin al colonialismo, como un mal que se
apoyd en laviolacién de los derechos fundamentales de la
humanidad. Este fue un buen escenario para las preguntas
por las consecuencias generadas por las colonizaciones,
las cuales se fundamentaron en discursos modernistas
de un “yo” superior sobre otros a ser intervenidos, modi-
ficados y esclavizados. Pensadores, activistas, artistas,
grupos sociales, etc. se posicionaron en una perspectiva
no moderna, intentando erradicar las ideas sobre un “yo”
individual con caracteristicas propias, y dotado de unas
propiedades mentales exclusivas (Gergen 2006). En este
panorama, pensamientos como el descolonial se volvieron
fundamentales paracomprender desde otras epistemes |a
potencia de los pueblos colonizados y el valor del conoci-
miento que de alli emergid; estas nuevas posibilidades de
comprensién de la existenciay de desocultamiento de las
fuerzas de poder, detras de las estructuras que soportaban
todo este proyecto, abrid otras discusiones y posiciona-
mientos. Al respecto Walter Mignolo dice que el pensa-
miento descolonial:

requiere una practica del desprendimiento y del
pensar fronterizo, para legitimar asi que otros fu-
turos mdsjustos e igualitarios puedan ser pensados
yconstruidos mas alld de la logica de la colonialidad
constitutiva de la retorica de la modernidad (Mig-
nolo 2010: iii).

En este nuevo escenario, colapsa la percepcion de un
“yo” con una verdad absoluta sobre si mismo, asi como
el ideal de los seres humanos libres y autosuficientes. La
comprension de la construccidén social de lasidentidadesy

el panorama relativista sobre el “yo” lleva a profundizar los
estudios de las reas del conocimiento sobre tales inquie-
tudes; en el campo del arte se comienza a sustituir indivi-
dualismo, auto expresion y arte por el arte, por procesos
de colaboracién social y practicas de contexto (Harding
2006), dando paso a unas nuevas practicas artisticas que
salen de la caverna del “yo”y se aventuran en la bisqueda
derelaciones, conexiones, didlogosy colaboraciones. Esta
nueva atmosfera permitié que “un niimero importante de
artistas prescindiese de su estatusy cambiase un marco de
elitismo cultural por una vinculacién de su trabajo en las
problematicas del contexto social en que se desenvolvian
sus vidas” (Palacios 2009).

Asi como la critica a un “yo” inventado va haciendo eco,
otrainvencién no menosimportante es develada: “el otro”,
construccién conveniente para el discurso moderno. El
otro, ser periférico y marginal, fue creado por el pensa-
miento europeo para diferenciar al extranjero de sus co-
lonias, asi mismo, para despojarlo de sus riquezas y luego
rechazarlo comoinmigrante (Mignolo 2010:.iii). El ‘otro”es
una estrategia para inventarse a si mismo, ese otro lejano
al que hay que moldearosalvares creado en el imaginario
colectivo paratornarreal y verdadero el poderimperial so-
brelos pueblosinvadidos. De la misma manera el también
inventado Tercer Mundo, este lugar en que habitamos, no
fue creado por nosotros sus habitantes, fue concebidoenel
imaginario del primer mundo para mantener sudistancia
con los pueblos colonizados (Mignolo 2010).

La categoria “otro” es un concepto de dominacién, cons-
truido como estrategia para concentrar el poderio sobre
aquel que determina quién o qué es el “otro”. En el proceso
de colonizacién de América, la pregunta central giraba

‘Cada vez que nos envolve-

alrededor de si los habitantes de

Mos con 0tros Yy con niestro

estan enjuego nuestras vidasy son

los pueblos dominados eran o no ﬂWlb/@Vlt& la pog/b///&md (e construidasotrasvidas posibles. Le-

humanos, o racionales; hecha esta
catalogacién y subordinandolos a

crear sentidos nuevos y, as,

jos de ser el espacio ideal de sincro-
nias, es un territorio de negociacion

categorias inferiores, quitandoles  |)/s/0pes de VV]MI/idO nijeyas — en permanente transformacion.

los rasgos distintivos de lo que se

consideraba humano, sejustificaba estd SI'QVWW@ presen te’

el poder sobre los pueblos coloniza-

dos. El punto de partida “si no piensa, no existe”, excluia al
“otro”de su condicién humana, de ahique laidea moderna
deprogresoy laaplicacién de los Derechos Humanos no se
empleara de igual manera paratodos los seres del planeta,
bajo estas premisas se justificé la proteccién de algunos
a costo de la vida de otros, esta actitud imperial hizo que
los sujetos colonizados fueran dispensables (Maldona-
do-Torres 2007).

La comprension sobre la construccion de estas categorias
nos abre un interesante espacio para la reflexion sobre la
colaboracidn, en ese sentido, el pensamiento descolonial
piensa mas alla del par dialéctico “yo-otro” y propone un
escenario integrador: el “de las relaciones”, dando paso a
otras reflexiones que apelan a practicas como la comuna-
lidad, propias de culturas amerindias, las cuales emergen
derealidades no hegemoénicas que permiten comprender
nuestro mundo con otra mirada y otras formas de operar
en él. Estasideas también tienen relacién con las propues-
tas del construccionismo social que plantean el conoci-
miento en relacién y co-construccién, ligado siempre a la
experiencia de las personas (Gergen 2006), de esta manera
en la contemporaneidad estamos consiguiendo “pasar de
lo que ocurre dentro de las personas, a lo que ocurre entre
las personas” (Gergen 2006). Es en este territorio donde

Es importante no olvidar que las
construcciones sociales enriquecen
nuestra vida junto con otros, pero
también tienen limitaciones (Cergen 2006); sin embargo,
son estas mismas restricciones las que exigen una acti-
tud creadora en las personas, como lo expresa McNamee:
"“Cada vez que nos envolvemos con otros y con nuestro
ambiente, |a posibilidad de crear sentidos nuevos y, asi,
visiones de mundo nuevas, esta siempre presente” (en,
Guanaesetal. 2014:113).

Todo proceso de construccién de conocimiento es re-
lacional, estd alimentado por redes de significaciones
sociales creadas por las comunidades, los saberes tienen
sentido en las relaciones, las cuales implican acciones
que retroalimentan y dinamizan el conocimiento en una
transformacién permanente e infinita. Asi, muchas de las
practicas artisticas colaborativas, conectivas, dialégicas y
relacionales, son formas del arte que estan arraigadas “en
un “yo” atento, que cultiva el entretejido del “yo”y el otro,
sugiere una experiencia fluente la cual no esta delimita-
da por el “yo”, sino se extiende dentro de la comunidad a
través de modos de empatia reciproca” (Gablik 1995: 8).
Muchas de las practicas colaborativas se enfocan en las
relacionesy el didlogo en tiempo presente, lo cual tiene la
posibilidad de alterar las ideas que tenemos sobre nues-
tro pasadoy futuro, podriamos decir que funcionan como
posibles puertas para la permanente recreacion de lo que
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imaginamos que somos y de nuestro papel relacional en
el mundo que habitamos.

El principio de las practicas colaborativas que se instala
en la relacion entre un “yo” y un “otro”, presenta directa o
indirectamente una fuerte critica al “yo” creador como el
centrode la obraartistica, por eso esimportante pensar las
reflexiones sobre la construccién del “yo”y laidea del “otro”.
Teniendo en cuenta que las practicas colaborativas de las
que hablamos encarnan este nuevo espiritu, esimportante
preguntarse ;cual es el otro del que hablan estas practi-
cas?, ;qué cosas relacionan?, ;para qué o para quién cola-
boran? Tenemos aqui un punto critico de estas propuestas,
y es que gran cantidad de estas practicas, ain enfocadas
enlarelacion “yo-otro”, contindian ubicando en el centro al
artista. Muchas de las practicas artisticas contextuales en
Estados Unidos, apoyadas por diferentes politicas guber-
namentales, fueron procesos evangelizadores estéticos,
hechos desde una perspectiva moral del neoliberalismo
(Kester 2004). En estos escenarios, el “otro” necesita del co-
nocimiento especializado de los artistas, el excluido se tor-
navisible solo por la accién artistica, prevaleciendo asi las
jerarquiasy las exclusiones; estas propuestas son herede-
ras de las |6gicas coloniales, donde es preciso el “otro” para
diferenciarse de él. La apertura hecha por dichas practicas
utiliza discursos descoloniales, pero los usa para continuar
profundizando en el proyecto colonizador; estos procesos
generalmente han sido financiados por instituciones, las
cuales tienen estructuras jerarquizadas y exigen de ellos
visibilidad, resultadosy centralidad de los artistas, convir-
tiéndose en procesos dialégicos sin escucha, que anticipan
los deseos del “otro”, opacando su conocimiento para exigir
el derecho de representarle. Al respecto Palacios afirma

que “unaerréneainterpretacién de las identidades, ideas,
historias, narrativas y demas pueden llevarnos a la ins-
trumentalizacién de los grupos con quienes trabajamos”
(Palacios 2009: 208).

Por estas razones, es crucial comprender el lugar desde
donde miramos, dialogamos e interactuamos; lejos de una
comprensién instrumental y estadistica de las comunida-
des con las cuales hablamos, debe haber un entendimien-
to de las dimensiones politicas de nuestros contextos y de
las nuestrasenellos. No se trata de evitar la marca colonial,
al contrario, se trata de entender cémo estd instalada en
nuestra existencia y de qué manera define nuestras deci-
siones y acciones. No podemos despojarnos de nuestras
herencias histdricas, pero si tomar una actitud frente a
ellas. Un ejemplo de ello es que los pueblos colonizados
hemos heredado las lenguas europeas, el portugués, es-
pafol, francés, inglés y usamos la misma gramatica que
en Europa; sin embargo nuestra sensibilidad responde a
un mundo diferente (Mignolo 2010),a una historia ensam-
blada de otras voces, por eso hablamos con sus lenguas
construyendo memorias de otras vidas, en nuestra piel se
alojan otros colores, sonidos de pajaros que solo cantan
para nosotros.

Poéticas ecolaborativas

Es posible tejer relaciones que conectan cada vez mas lo
que conocemos como arte con las practicas de la cotidiani-
dad humana, dejar fluir nuestras poéticas hacia territorios
nuevos, no enfocadas en producir, sino en un abanico de
sensibilidades que nos permitan profundizar en el signi-

ficado de estarjuntos, relacionarnos como postura politi-
ca, ante una realidad que torpedea permanentemente la
posibilidad del encuentro. Una parte de nuestra historia
nos recuerda que éramos muchos seres compartiendo una
sola alma, otra nos esconde el alma en el infinito bosque
de nuestra interioridad e individualidad.

Es com(n que nos reunamos para hacer cosas juntos, la
propuesta de ecolaborar, al contrario, es hacer cosas juntos
para encontrarnos. Inventar el encuentro, recrearlo, permi-
tir fluir las otras formas de colaborar que no conocemosy
reconocerlo como potencia olvidada. No es un encuentro
facil, ver a los ojos de otro igual, es ver el espejo profundo
de nuestros miedos; es en la comprensién de nuestra pro-
pia humanidad, en los limites de lo que somos, en la pre-
cariedad de nuestras posibilidades, donde nuestro viaje
por lavida se torna mas real y profundo.

Una vez con la humanidad expuesta, con las diferencias
enlasuperficie, pero con la certeza de un espiritu universal
compartido, el sentido de la comunidad adquiere fuerza.
En este punto, la basqueda de lo comunal no es el con-
senso, se trata de sensibilidades en didlogo cuyo sentido
mas poderoso es “una utopia que haga posible un futuro
comn, por larecuperaciéonde la totalidad en el senodela
comunidad” (Valencia 2015: 253).

En este contexto, la tarea requiere una ética del cuidado
de lo colectivo, una mirada critica sobre nuestros propios
intereses y una exposicion honesta y verdadera sobre
aquelloque nos lleva a propiciar el encuentro; lacompren-
sidbn de que vamos a entraren un territorio con diferencias,
oposiciones, otros tiempos, otras formas de conocimiento,
otras subjetividades; comprender que nuestra labor no
es unificar ni eliminar las diferencias. Se trata de recrear

la existencia a partir de una conciencia colectiva, de olvi-
dar algunos modos de operary accionar en el mundo, de
reinventar nuevas comunidades de practica participati-
vas, diversas y sélidas. Solo asi

nuestras poéticas dejaran de “Una MtO}O//ﬂ que hﬂgﬂ ﬁOSIb/Q

ser el reflejo siempre imper-
fecto de un Occidente al otro

un futuro comuin, por la re-

lado de nuestrarealidad,yse  CLiperacion dela totalidad en

tornardn caminos para nues-
tras sensibilidades insospe-
chadasy ocultas.

Paraabordarlas practicas que denomino ecolaborativas,
propongo tener en cuenta algunos principios y nociones
que posibiliten concretar las acciones y reflexiones expues-
tas hasta aqui. De este modo es fundamental considerar
que la participacion en estas practicas requiere incorporar
tanto nuestras ignorancias como nuestros saberes, sin se-
pararlos en categorias de conocimiento predeterminadas
y estratificadas. Entender la ignorancia como un estadio
necesario para el conocimiento, dejando fluir su caudal
para reinventar otras posibilidades de existencia (Ga-
ravito 2013).

También, en las practicas ecolaborativas permitimos la
cohabilitabilidad de conocimientos en una ecologia de
saberes diversos, una apertura de nuevos sentidos y ex-
periencias que acttian como posibilidad de practicasy sa-
beres contra-hegeménicos (Valencia 2015), los cuales se
constituyen como conocimiento dinamico en permanente
construccion.

De la misma manera, es preciso abandonar la concep-
cion lineal del tiempoy permitir que practicasy agentes de
diferentes epistemes sean concebidos en simultaneidady

el seno de la comunidad”
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contemporaneidad no existen practicas que no puedan ser
usadas por su antigiiedad o por estar asociadas con falsas
ideas sobre lo primitivo.

Se requiere la construccion de una mirada limpia, como
recuperacion de la concienciavisual del mundo a través de
un ojo liberado de prejuicios que impiden el vinculo sano
entre la memoriay el ojo. Esto requiere del abandono de
la mirada pura instaurada por Occidente, generalmente
ahistérica, que sélo se reconoce a si misma (Valencia 2015).

La comunalidad como forma de lo colectivo,atravésdela
desindividualizaciényla comprension de una subjetividad
comunal (Martinez Luna 2009), es una de las tareas funda-
mentales en este propésito, pero también una de las mas
complejas, toda vez que estamos dentro de un modelo
que reitera permanentemente la individualizacién como
estrategia para el consumo. La articulacién consciente de
conocimientos practicos, tedricos y sensibles, como un
conjunto en sus dimensiones necesarias, sin privilegiar
un solo tipo de conocimiento (Garavito 2013).

Se suma a esto la importancia de no perder interés por
aprender, asi como profundizary comprender que todas
las formas de conocimiento son incompletas, siendo ésta
una potencia para evitar interpretarlo todo a través de un
solo tipo de pensamiento. Todo esto en la construccién
de un pensamiento pluralista y propositivo basado en la
intersubjetividad, teniendo en cuenta que en un escenario
en el cual cohabitan distintas practicas de conocimiento,
los tiemposy los espacios suceden en diferentes escalas. En
esta perspectiva, esimportante estar dispuesto aactuaren
sintonia con estas diferencias.

Finalmente, es importante reforzar la necesidad de te-
ner disposicion critica frente al proceso, y desapego del

sabercon la posibilidad de desaprender permanentemen-
te, para dar paso a saberes que se articulen de acuerdo a
cada situacion.

Pensar en practicas artisticas ecolaborativas de este
modo, es la posibilidad de desprendernos del hilo narra-
tivo en el que nos tejimos con ojos ajenos. Es también,
desaprender las limitaciones que nos ensefaron a no set,
construir por fin este camino del que poco sabemos, a tra-
vés de poéticas que no respondan a la necesidad creada
de pertenecer a algo que no existe, sino que den cuenta
de universos de sensibilidad colectiva como poder vital y
potencia para la existencia.
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ConsuUELO PABON

Filésofa e fpvestigadora, Magister y PhD en Filosofia
(Universidad de Paris VIII) con una tesis llamada “{a filo-
sofiay su doble3 Docente e Investigadora en la Universidad
Pedagégica Nacional de Colombia, donde desarrollé los
siguientes proyectos: “Oralidady practicas de no-violencia:
Experiencias interculturales para el buen vivir”, “Recupe-
var practicas de no-violencia de grupos indigenas a partir
de la nocion filoséfica de Cuerpo-pensamiento”, “Vida y
Obra del filésofo Edgar Garavito Pardo’”.

Plantea una filosofia desde el cuerpo y el pensamiento
propio del performance. Su catedra de Pensamiento Co-
lombiano es un desafio a la filosofia tradicional, mostran-
do que en Colombia se hizo pensamiento filosofico desde
antes de la conquista y que se sigue haciendo hoy en dia.

Arte, creacion y desdoblamientos

De la alteridad al desdoblamiento

Si entendemos por alteridad ponerse en el lugar del otro, alternando la
perspectiva propia con la ajena nos encontramos con un universo donde
lo fundamental sigue siendo la relacién yo-otro con la empatiay contra-
dicciones que esta relacién implica, desde un marco representativo. Marco
desdeel cual se busca lasemejanza, ladiferenciay laidentidad entre unos
y otros. Sin embargo, todavia no aceptamos la diferencia, como lo dird
Deleuze, la estamos domesticando. Es desde ese plano representativo yo-
otro que se introduce la conciencia y el deber del yo de interactuar con el
otro, tratando, desde principios morales de incluir, conocery comprender
a nuestro prdjimo hasta ponernos en sus zapatos, como lo proponia Bob
Dylan en su bello poema “Positively 4th Street”: “me gustaria que sélo
por una vez pudieras ponerte en mis zapatos y durante ese momento, yo
estaria en los tuyos”.

La dificultad consiste en que las buenas intenciones son
muchas veces castigadas, al no implicar una experiencia
[imite, una ruptura que permita una transmutacion real:
concretamente, es necesario pasar por un afuera de la re-
lacién yo-otro, para entrar, como lo proponen Nietzsche y
Deleuze en lo diferente a través de la transmutacion, del
devenir,delarupturadel velo de lamagiaoel principio de
individuacién. Sélo asi, se accede al uno primordial, donde
prima la experiencia dionisiaca con el devenir,con la trans-
mutacion, que permite efectivamente entraren un afuera
delos polos binarios yo-otroy comprender en su conjunto
las expresiones multiples y diferenciales de la naturaleza
(Nietzsche1979).

El problema seria entonces como liberar la diferenciade
las contradicciones o empatias que todavia pueden estar
vigentes en la alteridad. Cémo pensar una alteridad que
realmente respete la repeticiény la diferencia, asimilando-
las como un desdoblamiento. En ese sentido, la filosofia de
Deleuze nos abre un panorama fundado en la repeticiény
la diferenciay no en la representacién, ni en la identidad,
ni en la semejanza. Tal como dice Foucault (1972: 32-33,
47) “para liberar la diferencia precisamos de un pensa-
miento sin contradiccion, sin dialéctica, sin negacién: un
pensamiento que diga siala divergencia; un pensamiento
afirmativo cuyo instrumento sea la disyuncién; un pensa-
miento de lo mdltiple- de la multiplicidad dispersa y né-
mada que no limita ni reagrupa ninguna de las coacciones
de lo mismo; un pensamiento que no obedece al modelo
escolar (que falsifica la respuesta ya hecha), pero que se
dirigea problemas insolubles, es decir, a una multiplicidad
de puntos extraordinarios que se desplaza a medida que
se distinguen sus condicionesy que insiste, subsiste en un

juego de repeticiones”. Ademas, Foucault mas adelante
plantea: “la filosoffa no como pensamiento sino como
teatro: teatro de mimos con escenas miultiples fugitivas e
instantaneas donde los gestos, sin verse, se hacen sefiales:
teatro donde bajo la mascara de Sécrates estalla de stbito
el reir del sofista”.

Conlafilosofiayel teatro dela crueldad, se busca llegara
un pensamiento sin imagen, un pensamiento directo que
emana de los gestos y signos del cuerpo, destituyendo la
imagen dogmatica del pensamiento que siempre busca
representar o imitar y que depende de la relacion suje-
to-objeto. Experimentar con el afuera de nosotros mismos
exigeentraren otras velocidades, en otros ritmos, en otras
intensidades que nos permitan devenir diferentes, des-
doblarnos repitiendo de la manera mas exacta y estricta
la diferencia. Esta inversion filoséfica y teatral a la vez, no
solo se caracteriza por crear desde la repeticion y la dife-
rencia, sino porque le pertenece afirmar el cuerpo en tanto
energia, en tanto fuerzas deseantes. Es decir, afirmar un
cuerpo-pensamiento como lo realmente sorprendente;
afirmar un teatro del cuerpo, de los soplos, de las fuerzas,
de las velocidades, de los ritmos, de los devenires y de las
transformaciones; un teatro mistico como lo propondra
Artaud, yendo mas alla del libreto y del poder tinico de la
palabra. Deahilanecesidad de inventardobles que funcio-
nen como esa extrafia repeticion de la diferencia. Veamos
un ejemplo: el caso Nietzsche. No tomar la enfermedad
como un proceso patolégico individual, no identificarse
con el enfermo de manera psicolégica, sino transformarse
enun médico, enfrentarla propia curacién, devenir medico
desimismoy médico del mundo. No se trata de ponernos
en los zapatos del Nietzsche enfermo para comprenderlo,
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sino de entrar en un devenir donde el mismo mundo se
convierte en un conjunto de sintomas enfermos, donde la
enfermedad se confunde con el hombrey el escritor no es
el pobre enfermo, sino es quien diagnostica la enfermedad
y leencuentrasalidas terapéuticas a problemas degenera-
tivos de la cultura.

Insistimos: para experimentar un desdoblamiento es
necesario pasar por el afuera de la relacién yo-otro y vivir
una transmutacion, un devenir. Como dice Deleuze (1993):
“devenir no es llegar a una forma (identificacién, imita-
cién, mimesis), sino encontrar una zona de vecindad, de

indiscernibilidad o de indife-

L Vivir tal experiencia con el renciacion tal, que no se puede
afuera de sy de lo otro, ex-
plorando el acto creativo )  molécula:noloimprecisonilo
los muiltiples desdoblamien-
tos por los que puede pasar  delaforma,loque se vuelve
elartista..”

distinguirde un ser,sea de una
mujer, de un animal o de una

general, sino lo imprevisto, lo
no pre-existente, lo que se sale

fuerza, ritmo, velocidad y se
singulariza en una populacién”.
La invitacién que hacemos es entonces, “vivir tal expe-
riencia con el afuera de siy de lo otro, explorando el acto
creativoy los multiples desdoblamientos por los que pue-
de pasar el artista: cuando el sujeto y el objeto tienden a
desdibujarse, lo que emerge es un cuerpo-pensamiento
multiple en el que sediluyen los limites entre el yoy el otro.
Solo desde alli, comprenderemos que lo que se esta reali-
zando es una obraintensa colectiva que vincula la creacién
artistica con una voluntad de transmutacién planetaria,
impersonal.Y es sobre esta voluntad de transmutacién de
lo que hablaremos hoy.

Arte, creaciony desdoblamientos

Anivel delarte, la practica del desdoblamiento hace par-
teintegral de la experiencia creativa: ya lo afirma Deleuze
(1993) cuando nos dice que toda creacion esté ligada a un
devenir, a una transformacién. “La obra de arte hace visi-
bles formas no sensibles que habitan el mundo, que nos
afectan, que nos hacen devenir”. Convertirse en un perso-
naje, transformarse para crear. Hemos dicho que el doble
para Deleuze sera definido en diferencia y repeticion, como
la repeticion mas exacta de la diferencia. Es el mundo de
las mascaras, el mundo del teatro de la crueldad en donde
la experiencia con el afuera de la relacién yo-otro, permite
crear de manera impersonal, fundiéndonos en un gran
cuerpo colectivo. Como dira Nietzsche (1979): “en el fondo,
soy todos los nombres de la historia”. Cuando la alteridad
se convierte en voluntad de transmutacidn, el artista deja
de representar el mundo, para devenir mundo, devenir:
color, sabor, sonido, movimiento, velocidad, quietud. Para
Van Gogh, devenir calor de las 3 de |a tarde, noche estre-
[lada, tierra mojada, vibracién solar que se hace visible en
los paisajes de Arles y Auvers-sur Qise.

Se trata de un retorno de lo diferente donde se vinculan
arte, creaciony desdoblamientos. Pienso en el hombre de
las cavernas, el que pinté hace 20.000 anos, el que sigue
pintando hoy en dia en Australia o en Colombia.

El quealli pinta es un cuerpo-pensamiento que se intro-
duce en la pintura, que deviene pintura, ya que conecta
sus experiencias individuales con el espiritu doble, con la
naturaleza en su conjunto y desde alli, realiza la pura re-
peticion de la diferencia.

Pintura rupestre del Chiribiquete

Comodiria Lyotard (1995): “siempre es el pequefio hom-
brecito el que pinta y el que siempre pinté”. Y citando a
Malraux quien habla en una entrevista imaginaria con
Picasso, nos dice lo que imagina el pintor: “creo que en el
fondo no soy yo el que pinta, es la pintura que se pinta [...]
en el fondo mi sentimiento es que ninguno de los artistas
es el autor de sus obras. Todos somos sensibles por la pin-
tura, estamos agarrados por ellay ella se hace a través de
nosotros. La pintura devora al pintor”.

Cuando Lyotard habl6 en Bogot4, en la Biblioteca Luis
Angel Arango en octubre de 1995, introdujo el concepto de
cuerpo-pensamiento, durante una conferencia que llamé
‘La ceguera necesaria’, en ella hablé del acontecimiento
sensible, donde se afirma al mismo tiempo el cuerpo y el
pensamiento. Dice Lyotard (1995): “la sensacién de la que
estoy hablando no es la sensacién como forma de cono-
cimiento, sino la sensacién como la afeccion del sujeto y
lo que él siente frente a un acontecimiento sensible”. Para
ello deberiamos aclarar qué es el acontecimiento sensi-
bley qué es el “sujeto”. Aca quisiera también poner unas
comillas puesto que no sé lo que es este sujeto afectado
por lo sensible y me gustaria mejor llamarlo cuerpo-pen-
samiento. El cuerpo-pensamiento no es un pensamiento
|6gico, el modus logicum de Kant, sino un pensamiento es-
tético en tanto piensa con lo sensible, y solo es sensible si
este pensamiento también es un cuerpo. Lyotard (1995)
nombra a este cuerpo-pensamiento como animay dedica
la conferencia a mostrar como ese cuerpo-pensamiento
vive un despertar ante el acontecimiento sensible:

La sensacion hace efraccion sobre una inexistencia
inertey la pone en alerta, “la existe” (forma tran-
sitiva). Lo que llamamos vida (una de las palabras
mds oscuras para el pensamiento) proviene de una
violencia ejercida desde afuera sobre algo letargico:
el anima solo existe si es forzada, si es despertada
por esa violencia. El aisthéton, es decir lo sensi-
ble, arranca lo inanimado de los limbos en donde
“inexiste’, perfora el vacio de ese sueiio, de esa muer-
tey hace que exista, que surja durante un instante
el Gnima, es decir la afeccion.
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El arte es visto acad como aquello que produce ese desper-
tar, ese acontecimiento sensible que irrumpe en nosotros
como un choque que obliga a sentiry a pensar al mismo
tiempo. Corrientazos de afectos, perceptos y conceptos,
como losugieren Deleuzey Guattari (1985), pueden vibrar
hasta conducirnos a un afuera de nosotros mismos, a un
afuera de nuestra subjetividad. Y es alli, en esa vibracién
que se produce el despertar del anima que dormia. Es alli
donde se existe, mas alla del yo, de la conciencia reflexio-
nante de un sujeto. Pero se trata de un acontecimiento
instantaneo, sorpresivo, que despierta algo que estaba
dormido: el anima solo existe cuando irrumpe el aconte-
cimiento sensible, cuando vivimos esa experiencia en don-
de el pensamiento y el cuerpo vibran en afectos comunes
que ledansentido a la existencia. De lo contrario, el anima
duerme en un letargo de muerte. El

De ahique el arte es el deseo, el querer de esa alma, se-
gln Lyotard (1995) es lo que la arrebata de la inexisten-
cia. En este sentido, se vive una experiencia sublime, ya
que se parte del dolor, de una pérdida por lo que alli se
experimenta, de un placer negativo: como cuando el alma
estaamenazada de privacién, como sila muerte fuera una
amenazainminente que produce terror,y de pronto, lo que
ibamos a perder nos es devuelto y la amenaza desapare-
cey asu paso aparece algo que Burke Ilamaba el deleite.
Eso es la experiencia sublime. Por ejemplo, el amarillo de
Van Gogh es un amarillo hecho para despertar un alma
sensibley salvarla de la muerte, del letargo. Se trata de un
amarillo que vamasalla de la naturaleza, no es unamarillo
convencional, no es unamarillo naturalista. Es un amarillo
que parte del afuera de la misma naturaleza de nuestros

sentidos, por esto para alcanzarlo se

arte entonces, estd obligado a ex- “Yes ﬂ//l/ en esa vibracion exige un forzamiento sobre los sen-

plorar con ese afuera de lo sensible,
de lo pensable, de lo decible, para

que irrumpa un acontecimiento

capaz de despertar el anima dormida y encontrar en esa
vibracién del cuerpoy el pensamiento, el sentido de la exis-
tencia. “Existir para esta alma exige, no el hecho de una
conciencia (en términos fenomenolégicos una consciencia
que buscaria su correlato de pensamiento noematico, o
sea, el objeto de pensamiento actual de la consciencia) ni
tampoco el hecho de existir de una sustancia permanente.
Existir, en este caso, significa ser despertado de la nada
de la desafeccidn, por un mas alla sensible que viene de
afueray que nunca es interior” (Lyotard 1995).

que se produce el despertar
arrancarnos del letargo y permitir  (1¢| Gnima que dormia”

tidos, paraver masalla del amarillo
natural, para verlavibracioén del sol
como en un estado de insolacién y
de vértigo. No es un amarillo bello,
mesurado, armdnico; es un amarillo lleno de fuerzas, de
particulas cosmicas que se mueven como remolinos que
van mas alla de toda mirada subjetiva, hacia una visién
solar infinitamente dinamica que logra despertar el ani-
ma que estaba dormida en nosotrosy hacerla existir. Y esa
experiencia con el amarillo de Van Gogh no es subijetiva,
el sujeto y el objeto desapareceny lo que queda es una
vibracién de cuerpo-pensamiento.

Cuerpo y poder transmutador en el pensamien-
toindigena

Finalmente quisiera presentar una investigacion que ve-
nimos realizando con el grupo Merawi de la Universidad
Pedagdgica Nacional, con quienes se trabajé con las comu-
nidades indigenas sikuaniy uitoto, para rescatar practicas
ancestrales para curar la guerra, que permiten encontrar
a partir del cuerpo, la danzay el canto, intensidades co-
lectivas que conllevan mdltiples desdoblamientos. Con
estas practicas creemos que se realiza una intercultura-
lidad real, que consiste no solo en ponernos en los zapa-
tos del otro, sino también en devenir el otro, en quitarnos
como él los zapatos y desde una comun vibracién, hacer
un gran cuerpo-pensamiento continuo que cure efectiva-
mente la guerra.

En efecto, esta experiencia con el cuerpo-pensamien-
to sucede cuando se entra en el universo de la danza y el
cantode los pueblos indigenas. Luego de tres dias de dan-
za con los sikuani, mascando capiy sorbiendo yopo, dos
plantas de conocimiento fundamentales para este pueblo,
se entra en un estado vibratorio colectivo: mas alla de los
individuos, lo que hay es un gran cuerpo energético que se
elevayvibraconelsol,conelagua, conlatierra. El mundo
de lo alto y de lo bajo se hacen indiscernibles cuando los
espiritus de los ancestros descienden y danzan con noso-
tros, al tiempo que nosotros nos convertimos en dioses
en una danza que nos vuelve cada vez mas livianos y nos
otorga el poder del vuelo. Ahi se configura un gran cuer-
po-pensamiento colectivo que vibra con los dioses, que
deviene dioses. Son experiencias limite que estan presen-
tes en la mayoria de las ceremonias de nuestros pueblos

Danza de karijona presentada por el abuelo José Suarez de la comuni-
dad uitoto, en la Universidad Pedagégica.

s LT
"’i‘,‘l"‘ | X & m’

Danza sikuani de Tsamanimunae Petajunamuto, en el resguardo de
Wacoyo, en el Meta, liderada por la familia Gaitan Kasulua Quintaero.

ancestrales: cantary danzar hasta haceramanecer: “es que
todos hacemos amanecer”, dicen los Uitoto.

Através del cantoy la danza colectivos, el letargo donde
el anima contemporanea inexiste porque esta anestesia-
daydormida, es sacudido haciéndola existir, despertarse,
volverse pura vibracion, cuerpo sin 6rganos, energético,
ondulatorio como el sol, y vibrar con él, en tanto particu-
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“ las danzas ancestrales in-

las codsmicas. Con esa experiencia

digenas nos hablan de un

como unvolcan, como el rugirde la

recuperamos la vida primordial:  gntendimiento ﬁS/CO (que per-  tierraqueafirmaunavida colectiva

devenir naturaleza (estado dioni-
siaco) y existir desde el afuera de lo

devenir cuerpo-pensamiento colec-
tivo.Masalla delarazdn, lasdanzas ancestrales indigenas
nos hablan de un entendimiento fisico que permita com-
prendernos desde el afecto colectivo. Desde ese gran uno
primordial del que hablaba Nietzsche, desdibujando los
intereses particulares para entraren la magia de un cuerpo
continto. Entonces, lavida se afirma en toda su diversidad,
masalla del bieny del maly comprendemos, desde ladan-
zay el canto ese gran anhelo colectivo de vida en donde
todos, noimportael colorde piel, o la clase social, tenemos
derechoavivir,acrearya participar en esta gran vibracién
comun que nos permite ser hijos de la tierra.
Asumirladanzay el canto desde esa nocion de colectivi-
dad, implica dejar fluir la voluntad inconsciente de habitar
un cuerpo distinto al cuerpo individualista occidental: sin
consignas de unidad. Se trata de “hacer” un cuerpo conti-
nuo poblado porfuerzas, vibraciones que se entretejen en
una danza superior que cura la rabia, estremece los senti-
dosy loseleva hacia unvuelo perceptivo,masalladela gra-
vedad del cuerpoindividual. El coroy los cantos singulares
elevan los cuerpos, los vuelven livianos; pura energia en
movimiento que produce una musica césmica, ancestral,
percusion de collares-semillas, sonajeros, danza de basto-
nes. Maracas, caracolasy flautas se entretejen en el espa-
cio, construyendo ese gran cuerpo continuo, vibratorio, ese
uno primordial que realiza por instantes un abrazo comdn,
una unién desde la aceptacion de la diferencia que suena

mita comprendernos desde el
subjetivo, devenir acontecimiento, ﬂf@CtO CO/@CZ&/-\/O..A”

mas alla de lavida individual.

Los mitos, los ritos y las cere-
monias indigenas estan llenos de
transmutaciones. Mas que mante-
nerseen el ser, lo que se experimentaallies el devenirdela
tierray de los cuerpos que hacen parte de ella. Se trata de
una concepcion de cuerpo colectivo, el socius es la misma
tierra (Lyotard 1995). Es tal vez por esto que el pensamiento
ancestral indigena, mas que estar fundado en el ser,en la
razn o en la conciencia reflexiva de un sujeto, esta fun-
dado en el devenir, en las fuerzas y las transmutaciones
de la tierra. En el juego eterno de mascaras, visto desde
un tiempo circular, colectivo, donde, por ejemplo el hé-
roe uitoto Gitoma, vuelve siempre diferente (Deleuze y
Guattari1985). Es por esto que el pensamiento indigena
tiene su cercania conceptual con el dionisismoylavidencia
apolinea propios del pensamiento griego. Asi como en lo
tragico se pasa del principio de individuacién apolineo al
uno primordial dionisiaco y viceversa, en los pueblos indi-
genas se pasadel cuerpo individual al cuerpo césmico. Por
ejemplo, cuando se Ilega al Ciguri o cuerpo césmico en los
tarahumara; o en el caso de Castaneda, se pasa del tonal
al nagual y del nagual al tonal en practicas concretas de
desdoblamiento.

Es por esto que la concepcidn de cuerpo que encuentra
Artaud en los tarahumara y Castaneda en el indio yaqui
don Juan Matus y su linaje, encontramos ciertos rasgos
comunes con la filosofia nietzscheana.

En todos los casos se concibe el cuerpo como algo mul-
tipley plural: esta el cuerpo individual y también esta el

cuerpo cdsmico, energético y espiritual, determinado por
fuerzas. Y no hay alli ninguna contradiccién sino comple-
mento. Es el Ciguri de los tarahumara; es el nagual o cuer-
po luminoso de Castaneda. Y estos cuerpos no se plantean
como contrarios al cuerpo individual o al tonal, sino como
complementarios, ya que lo importante es saber moverse
tanto en el uno como en el otroy pasar del uno al otro sin
dificultad. A estolo llaman desdoblarsey laimpecabilidad
del guerrero segiin don Juan, consiste en la maestria del
desdoblamiento.

Este cuerpo energético es construido, despertado en cada
uno de nosotros como un pensamiento colectivo que ac-
tualiza cantosy danzas muy antiguos de abuelosy abuelas
ancestrales, que siguen existiendo a través de nosotros en
una eterna repeticion de la diferencia. Estas performancias
orales, de danzay canto colectivos, han sido vividas como
acontecimientos sagrados que reactualizan los mitos crea-
dores desencadenando fuerzas para quebrar los eventos
y dejar entrar el acontecimiento creativo. Como dice Gro-
towski, “el Performer es el hombre de accién, es el danzan-
te, el sacerdote, el guerrero: esta por fuera de los géneros
estéticos. El ritual es performance, una accién cumplida,
un acto” (2009:121). En estos términos, nos acercamos a
un teatro al estilo del teatro de la crueldad de Artaud o del
Performer de Grotowski. En los sikuani por ejemplo, son
el chamany el cantante, junto con las plantas de saber: el
yopo (Anadenatera peregrina) y el capi (Banisteriopsis caapi),
quienes producen el acontecimiento creativo en los cuer-
pos de los bailarines. Como lo explica el texto la Mantica de
la Palabra del grupo Merawi (Agudeloy Sanabria 2014), en
la danza de Tsamanimunae petajunamuto, los cuerpos cada
vez se vuelven mas livianos, hasta llegar al vuelo, a lo eté-

reo, en una danza con el cosmosy los dioses. A diferencia
delatradicidnletrada, en la que se fija una memoria lineal,
lamemoria étnica se transmite en la praxis. Depende de la
performancia como proceso de revitalizaciony fundamen-
to de recuperacién y apropiacién de una memoria a largo
plazo, ligadaalasinscripciones materiales e inmateriales.
Cédigos colectivos que se materializan a través del canto
y la danza de Tsamanimonae watsi, y se corporalizan en el
dopatubinii quien activa mediante la palabra una corres-
pondencia entre la comunidad y los dioses ancestrales.
La danza, fuera de toda cotidianidad, supera la condicién
sociocultural del pueblo y se sobrepone en una légica de
condicién humana aurea. Es decir, se baila para alcanzar
lalevedad, para cambiarlaforma, el cuerpo se desvanece,
el ser toma otra forma, otra existencia: el cuerpo deviene
energia colectiva (Grotowski 2009).

Practicas de desdoblamiento en el Cauca

Talleres realizados en el marco del Primer Seminario Inter-
nacional de Arte y Alteridad, organizado por la Facultad de
Artes de la Universidad del Cauca, 2018.

Por Gltimo quisiera agradecer el espacio y el tiempo
que brindé el Seminario de Arte y Alteridad para hablar de
la posibilidad del desdoblamiento, y lo mas interesante,
llevarlo a la experiencia en dos talleres realizados con un
grupo de estudiantes de la Universidad del Cauca. Agra-
decer también al territorio que nos acogi6 durante esas
dos intensas tardes, a los participantes y su entusiasmo, y
alos organizadores del evento: quienes apoyaron nuestro
ritual para “devenir diferentes” y nos acogieron afectuo-
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samente cuando irrumpimos transformados en “otros”,
al entrar con nuestros nuevos cuerpos e instrumentos de
poder, al recinto en donde se estaba presentando en ese
momento, el concierto de cierre por parte de la Banda Sin-
fonica de Popayan.

El propésito de los talleres era en pocas palabras, cons-
truir un espacio-tiempo ceremonial, una instalacién de
tierracircular fundada enlos puntos cardinalesy el centro.
Espiralada en un juego de piedras, flores, maiz, etc. Esta
instalacion fue hecha por todo el grupo, mientras se can-
taba repetidamente un canto indigena, introduciendo un
ritmo, un movimiento, una repeticion desde la diferencia.

Pero al tiempo que construimos la instalacion de tierra,
nos fuimos transformando poco a poco, usando como ma-
quillaje corporal el rojo achote, usando la cafia de aztcar
para construir el baston de mando y unas maracas para

adquirir un ritmo vital que nos permitiera conectarnos con
el territorio y sus energias.

Poco a poco, nos integramos en el gran circulo del man-
dalaoinstalacion detierray empezamos a danzar utilizan-
doel canto, la maraca, el bastén de mando para despertar
a la tierray nuestro cuerpo pintado con achote. Cuerpo
pintado que diluia laimagen del yoy posibilitaba la cons-
truccion de un gran cuerpo colectivo para transformarnos,
convertirnos en “otros”.

En el instante del cierre de la ceremonia, al atardecer,
quedo el silencio y la tenue luz de una vela. Silencio que
solo admitia seguir cantando unay otra vez el canto ger-
minal que nos acompand en la construcién de ese gran
cuerpo colectivo. Silencio cdmplice del devenir que se ha-
biainstaurado en nosotros,dandonos el brillo de la alegria
de estar vivos y actuantes en esa gran tierra espiritual del
Cauca que permiti6 que los espiritus ancestrales vibraran
en nosotros, transformandonos.
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Identidad en performance.

La transculturalidad en Jacques Poulain

NELsoN HurTADO ORDONEZ

Filésofo y artista plastico egresado de la Universidad
del Cauca, especialista en educacion para la cultura de la
Universidad de Nariiio, magister en filosofia de la Uni-
versidad del Valley PhD en filosofia contempordanea en la
Universidad Paris VVI11. Se ha desempeiiado como docente
dela Licenciatura en Educacion Artistica de la Universidad
de la Sabana, hizo parte de los grupos ARTES 2000 y PO-
LIEDRO como Coordinador e Investigador. Estd vinculado
al Departamento de Filosofia de la Universidad del Cauca
desde el aiio 2000 hasta la actualidad.

Sabemos que laidentidad no es sélo unasunto del que se ocupa la l6gica
formal, también es un proceso vitaly lovital no es necesariamente légico.
Hablaré, entonces, de unaidentidad de caractervital, es decir, esa que con-
cierne a cada individuo en su fuero mas profundo, porque vinculdndolo
consigo mismo lo integra necesariamente con todo lo demas o, dicho de
otra manera, lo integra a lo otro como en rigor deberia decirse cuando se
habla, tanto del préjimo como de lo que solemos considerar contingente
bajo la figura de “cosa”. Ahora bien, consideramos que lo otro ha de en-
tenderse como una postura ante lo diferente que nos integra a nosotros
mismos, a los otros y al mundo. Es esta la razén por la que, afirmar lo otro,
es reconocer un mundo como mundo humano.

Laidentidad como integracion, no parece ser nada distinto a lo que pro-
mulgan hoy las politicas de Estado, mas atin cuando se tiene la ilusién
de que todo fluye y adquiere coherencia en el trasfondo unitario de la
mundializacién de la economia, la universalizacion de los derechos y la
globalizacién de las comunicaciones; todas estas son dindmicas que se
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hanregularizado en un consenso general, estableciéndose
enelimaginario colectivo como formas de vida necesarias
parallevaracabo el mejorde los mundos posibles. Se trata
de una globalizacion de la cultura, asistida por practicasy
promovida porvalores que logran filtrarse en cada uno de
los intersticios del quehacer cotidiano, las cuales, se pres-
tan como evidencia tltima cuando, por ejemplo, nos asalta
laincertidumbre respecto a la posibilidad o no, de ver rea-
lizado el suefio del encuentro e incluso de la integracion
pacifica de los seres humanos en la diferencia.

Las l6gicas de consumo e intercambio de mercancias,
bienes y servicios; la invocacién continua a la legalidad y
formalidad de los procesos sociales, politicos e incluso cul-
turales; asi como la comunicabilidad sin l[imite y sin fron-
teras que encarnan las llamadas redes sociales y demas
medios de comunicacion, parecen liberarnos de la presion
a la que someten las exigencias que, por doquier, buscan
regulary hacer funcionalla pluralidad social, cultural y po-
litica. En este escenario, laidentidad es caracterizada como
un discurso expansivo y contaminante que hace parte de
laagenda mundial atodo nivel, apareciendo como motivo
aquiy alla con tal intensidad y vehemencia, que se hace
apenas comprensible que dicho discurso se encuentre en
las dos caras de una misma moneda, es decir, por un lado
como columna vertebral de las guerrasy disputas que tie-
nen el factoridentitario como desencadenante (me refiero
a las confrontaciones étnicas, religiosas, geopoliticas, de
género, etc.) y por el otro, presentandose como via de las
posibles solucionesa la desarticulacién politica, cultural y
estética que se asume amenaza con la atomizacién de las
culturasy el vinculo solidario de las sociedades. Subraye-
mos la paradoja que estas dindmicas encierran, sirviéndo-

nos de un verso de Holderlin que dice “Alli donde crece el
peligro, crece también lo que nos salva” formula que nos
parece contundente y llena de esperanza; no obstante, si
seguimos la dialéctica de su contemporaneo Hegel nos
vemos autorizados a comprender por otra parte que “Ahi
donde nace la salvacion, nace también un nuevo peligro”.
No cabe duda de que nos encontramos frente a una reali-
dad complejay llenade contradicciones, en la cual en todo
momento nos asaltan dificultades que requieren solucio-
nes,oal menos orientaciones respecto a un mundo que se
desdobla en su realidad y que en su propio juego, parece
sumirnos de manera irremediable en la ambivalencia, el
relativismoy las contradicciones. Sedibujan por tanto, en-
tre las paradojas y las contradicciones, los rasgos de una
tarea antropoldgica.

Una caracterizacion general, nos muestra el fenémeno
de integracién identitaria como un sistema de clasifica-
ciones que imponea cada individuo tomar partido, a fin de
configurarsusingularidad en el modo de integrarseay en
la manera de hacer parte de. Es asi que nos encontramos
inmersos en unjuego de relacionesy tensiones que, como
anotaba antes, resultan ambivalentes, pues se generan en
un sistema de violencia frontal escudada en la figura del
reacomodamiento social y cultural, sin poder llegar a feliz
término porque, simplemente, agregarse o sumarse a es
al mismo tiempo diferenciarse de e incluso oponerse a. A
partir de estas ideas, podemos inferir que la identidad no
es en si misma algo dado, ni un dispositivo de resolucién
infalible, sino que, por el contrario, configura una dimen-
sién problematica que nos motiva a considerarla una vez
mas, para intentar saber si hay en ello un camino que nos
permita la comprensién de algo realmente importante,

que no sea necesariamente y en esto estaremos segura-
mente de acuerdo, ‘encontrar la formula metafisica, natu-
ral o pragmatica, parajustificar einstalara unindividuo o
un grupo de individuos en un nicho diferencial y exclusivo
respecto al resto de la humanidad.

En el espacio politico de una pluralidad declarada, el
enunciado de la diferencia y la diversidad se ha converti-
do en un motivo mas para reafirmar

por el cual se ha caracterizado la tradicién humanista del
pensamiento filos6ficoy cientifico, haciendo manifiesta su
vocacion adiestradora cuando al hombre se refiere.

La pluralidad normativa introduce al otro en una estruc-
tura funcional, busca restaurar en y desde cada una de sus
partes, el supuesto precepto “natural” por el que las cosas
deben ser como deben ser, obligando por principio a sus-

traer del curso antinatural aquellas

la desigualdad, la discriminaciény, “_encontrar la ](O/VWIM/Q '€= que porsudefecto se hanapartado.

en esa via, la violencia en todos los
niveles; lo que no es menos cierto,

tafisica, natural o pragma-

Vista asi, la pluralidad se presenta
como untorrente desingularidades

incluso si pensamos con optimismo, t/C@) pa VﬂjMSt/ﬁCﬂVe [;/]Stg/ar en pugna, buscando regularizarse

que las cosas podrian estar peor sin
el consenso que instituye el derecho

a un individuo o un grupo de

en un escenario de tensiones para
eludir la amenaza de la invisibili-

aladiferenciay laigualdad.Sehace  j,14idi0s en un nicho d/fe, dad. En un mundo modelado des-

manifiesto en las practicas cotidia-

de el ocularcentrismo,’ la vida se

nas que, el recurrente llamado al VQVIC/@/)/ QXC/MS/VO VQSWCUJ @/ patentiza como una gran pantalla

reconocimiento del otro en su dife- resto d@ /ﬂ hMWﬂmd&W/.”

rencia, sigue estando precedido de

unaincuestionable necesidad de ordenary clasificar todo
lo que parezca estar fuera de la norma, restringiendo la
otredad a una supuesta mismidad o naturalizacién que
debeincorporarse arménicamente alo deseable u ocupar
sulugaren el exotismo estetizado de lo diverso. Esta ptica
que persiste en la organizaciény recomposicién identitaria
de los individuos, hoy como antafio, sigue dando lugar a
practicas aberrantes como lo fueron los zoos humanos o
parques que tuvieron lugaren las grandes ciudades de Eu-
ropa hasta1950, como nos lo recuerda Peter Sloterdijk con
el titulo de sumuy conocido texto Normas para el parque hu-
mano (2006). En este libro,ademas de otros algidos temas,
el autor hace énfasis en el ejercicio clasificador y normativo

de exhibicién, donde no hacerse vi-
sible significa no ser, es decir, no ser
nadie, no ser nada. Hacerse visible, si bien pareciera no
ser mas que una figura retérica del lenguaje para referir
la ruptura con la subalternidad o la marginacién saliendo
del ocultamiento, expresa ciertamente una forma mas de
los extravios del pensamiento que, enraizado en una tra-
dicién que sobrevalora laimagen, ha trocado lo objetivoy
laverdad de toda experiencia que se hace lenguaje, por la
certeza que parece entregar de manera exclusiva el mundo
delovisual.

Enelenjambredelapluralidad, el arraigado discurso de
las diferencias ha mostrado una eficacia demoledora, que

" Para un estudio critico de este concepto consultar Jay Martin (2007).
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nose harestringido a la determinaciény delimitacion de lo
otro bajo la forma de las representaciones producto de un
estado psiquico, nitampoco a una figura del pensamiento
desdoblado en el acto reflexivo, sino que lo ha hecho pre-
sente de manera pragmatica como “cosa disponible” (lo
otro) y en ese orden, como lo cognoscible, lo previsibley lo
adiestrable. Presenciamos de este modo, uno mas de los
momentos de la representacion antropoldgica, que han
tenido lugar en la historia de la humanidad, replicando
las estrategias de distincién y diferenciacién que eviden-
cian claramente el desencuentro identitario del hombre
consigo mismo, es decir, el extravio que ocasiona la neu-
tralizacion de toda posibilidad de auto-apropiacién. Esto
quiere decir, larenuncia a la condicién objetiva y producti-
vade simismo, en lamedida en que el individuo no puede
sino desembocar en la ilusién de una exterioridad tras-
cendente, en el hombre ideal, en ese no-yo que se vuelve
aspiracion, pero también referente en relacién con el cual
adquiere lugary sentido lo andmalo, el loco, el monstruo.

La historia de la humanidad no deja de rendir testimo-
nio de los terceros sagrados que el

en general la idea de civilizacion, apoyada en los pilares
de la cienciay la tecnologia. Pero ;qué significa esto? Sig-
nificatanto la renuncia a la experiencia vital de si, del otro
y del mundo, como la consecuente renuncia a la afirma-
cion identitaria, objetiva y verdadera que le corresponde
a cada individuo respecto a eso que piensa, desea y hace.
Para decirlo en otras palabras, significa renunciar a la au-
tonomia, neutralizando toda fuerza emancipadora quele
esinherente.

Ya citabamos hace un momento a Sloterdijk, quien
muestra como elemento determinante del pensamien-
to occidental, su transito por las formas de una otredad
que se ampara, porejemplo, en la figurade laanimalidad
como aparato de sometimiento del hombre porel hombre,
haciendo surgir de entre las sombras de la naturaleza al
hombre-bestia, al barbaro, al bruto, al ignorante; man-
teniendo la identidad y la diferencia en un juego binario
en el que, desde la antigliedad, se ha instalado la visién
antropolégica que el hombre tiene de simismo. Nos lo re-
cuerda también en toda suintensidad, el conocido helenis-

taJean Pierre Vernant, quien refiere

hombre ha instalado por encima “ la alteridad tOtﬂ/, €~ queparalos griegos el nicleo de su

de si mismo, para garantizarse su
autorregulaciény, a través de ellos,

llo que es otro, no el hombre

identidad consistia en una oposi-
cion a los barbaros, puesto que su

el reconocimientoy afirmaciénde  0L/0' 0 /ag ](OI/WMS otras O/@ /ﬂ construccion identitaria tenfa lugar

su propia objetividad y dignidad. El
hombre ha construido sobre ese su-

lo hemosdicho, lailusion funcional

y, por eso mismo necesaria, de una experiencia total de si
mismo en el todo de una humanidad, la cual, no puede
estarsino en continuo proceso de ascenso como lo expresa

humanidad, sino “lo otro que
puesto trasfondo sustancial, como o hombre” el caos.”

a partir de la distancia y diferencia
con lo no-griego, lo no-masculi-
no, lo no-adulto, lo no-civilizado.
Vernant muestra también que los
griegos podian llevar esta serie de alteridades a limites

extremos, incluso oponiendo a todas ellas lo que llamara
-—

“lo otro absoluto”. Dionisos, por ejemplo, que es la figura
del otro entre los dioses, y el otro para los hombres, es la
divinidad que cultiva la locura y la armontia; derribando
las fronteras es, al mismo tiempo, bestialidad y estado de
comunidn perfecta. Pero también esta “la alteridad total,
aquello que es otro, no el hombre “otro” o las formas otras
delahumanidad, sino“lo otro que el hombre” el caos. Para
Vernant ese otro no son los dioses sino la muerte: “La Gor-
gona, la cabeza de Gorgona, la monstruosidad, eso que es
indecible, impensable e irrepresentable, aquello a lo que
uno no puede de ninguna maneraasimilarse” (en, Cotinant
y Giraud 2007).

Esta breve pero sugestiva referencia a la alteridad grie-
ga, nos muestra, como lo sefala Vernant, una formade la
identidad y de la alteridad puestas en crisis, en la figura
de Dionisos, ese dios extrafio y extranjero que suprime
fronteras entre dioses, hombres y animales, ese dios que
nos hace extrafios a nosotros mismos, extrafos en nuestra
propiavida, un dios que perturba la idea de nosotros mis-
mosy por lo cual, dice Vernant no tiene lugar en la ciudad
de la sophrosyne (esto es, en la ciudad del equilibrio, de la
sensatez, de la mesura, de la templanza) “esta ciudad no
le hace un lugar, no lo reconoce como dios de la ciudad,
[..entonces hay que decir pensando en nuestro contex-
to..] que ese universo de la estabilidad, de laidentidad de
lo mismo, al rechazar la integracién del otro, deviene él
mismo monstruoso, el simbolo de una alteridad y de una
inhumanidad total”?

%.- Documental La pensée grecque: entretien avec Jean-Pierre Vernant Di-
reccion electronica https://www.canal-u.tv/video/ehess/la_pensee_
grecque_entretien_avec_jean_pierre_vernant.13471#

De la misma manera que la exclusion sistematica es un
fendmeno repudiable que no deja de operar a muchos
niveles, la integracion consensuada de la globalizacion
cumple también su tarea reguladora buscando neutra-
lizar la fuerza critica de la diversidad que dice “no” a la ho-
mogeneizacion e injusticia cultural, politicay econémica.
Los mecanismos de la pluralidad ordenadora, sabemos
bien, someten continuamente a los individuos a dirimir su
pertenencia a intereses mayoritarios o minoritarios, neu-
tralizando el principio identitario que constituye a cada
quien,yque lovinculaal otro, incluso en su diferencia. Per-
manecer anclados en funcién delaadhesionylainclusion,
haciendo de lo otro general, el motivo anticipado de la expe-
riencia total y posible del mundo, impide a cada individuo
la toma de posesion de si, y la toma de posicion ante eso
que piensa, siente y hace. Ha sido el fil6sofo francés Jac-
ques Poulain quien, considerando la antropologia del len-
guaje desarrollada por Arnold Gehlen, halogrado plantear
un nuevo giro copernicano a nivel de laacciony del deseo,
revolucion tedrica andloga a la que Kant proclamé a nivel
del conocimiento. Dice Poulain (2001): “Cada quieny cada
pueblo, debe poder reconocer que, porel hecho de hablar,
es decir, ser un ser de lenguaje, se instituye a si mismo e
instituye al otro privado o colectivo, enjuez del juicio que
esta en capacidad de expresar sobre lo que conoce, sobre
lo que considera debe hacer o motivar a hacery sobre lo
que juzga debe desear”. Es Para Poulain fundamental e
imperativo, que cada individuoy cada pueblo pueda hacer
que se le reconozca este derecho, mostrando que en esta
capacidad de autodeterminacion, es posible establecer la
objetividad ética y politica que le concierne, otorgandole
efectivamente el derecho a disponer de si mismoy entrar
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en relacién equivalente con los otros, al estar en capaci-
dad de juzgar sobre las condiciones comunes y efectivas
de existencia, las cuales, por esto mismo, le permiten re-
conocer en los sujetos de otras culturas, el derecho que
tienen de juzgar eso que ellos son, independientemente
de si sujuicio respecto a si mismos o respecto a los otros,
satisface o no sus propias exigencias tedricas de caracter
positivo o negativo. Este libre ejercicio de la autonomia,
que es autonomiay libertad de juicio que concierne a los
individuos y a los pueblos de determinarse en funcion de
una tal objetividad, es lo que permitiria segiin Poulain a
los individuos curarse de la locura politica producto de la
usurpacién deljuicio que constituye a cada quien,y que ha
sido entregado al monopolio del otro.

A este proposito hay que sefialar nuevamente el extravio
que aleja al hombre de |a posibilidad de ejercer sobre si
la autonomia de su propio juicio, porque se trata preci-
samente de autonomfa cuando ha-

Rendir |a propia vida a la experiencia de hacerse visible
a los ojos de los demas, fundiéndose en el otro colectivo
mayoritario o minoritario, es como lo expresa Nietzsche
en una frase, que tomo prestada con el fin de sefialar con
fuerza el extravio que neutraliza la experiencia propia,
esa experiencia que nos permite explorar y reencontrar
laidentidad tan profunda como vital y mundana que nos
descubrid integrados con el mundo. Dice Nietzsche en Za-
ratustra: “Vosotros os apretujais alrededor del préjimoy
tenéis hermosas palabras para expresar ese vuestro apre-
tujaros. Peroyo os digo: vuestroamor al préjimo es vuestro
mal amor a vosotros mismos” (2003:102).

Los parametros que se imponen en las dindmicas coti-
dianas, nos sugieren que se trata de alinderarse para inte-
grarse a una légica en la que la identidad es un deber ser
propio de lo colectivo social, cultural y politico, que tiene
como resultado la neutralizacién de toda bisqueda por el

ejercicio de eleccion.

blamos de identidad y de alteridad. . P/ﬂtOVl, 4 pemsam/emw El dispositivo politico de la diversi-

Pensar entonces la identidad nos -
mueve necesariamente al recono- e5 8/ dlﬂ/OgO
cimientoy apropiacion de nosotros S/QO misma"”
mismos por el pensamiento que

somos, por el deseo que nos mueve y por las acciones que
nos integran al mundo. No se trata por lo tanto, de bus-
car(nos) fuera de nuestro juicio autébnomo, es decir, en la
experiencia gratificante prometida por la infalibilidad de
la ciencia y el consenso social, politico y cultural que juz-
gan anticipadamente la experimentacion total y feliz del
mundoy de la humanidad, creyendo asi realizar el mejor
de los mundos posibles.

dad cultural quiere mostrarse como
oposicion critica a las formas amal-
gamadoras y homogeneizantes de
la globalizacién. Asi, lo que puede
parecer tan s6lo una negociacion politica, en la que es ne-
cesario consensuar el mejor de los mundos posibles, es
decir, un mundo paradisiaco donde cada quien por dere-
cho propio pueda alinderarse en su nicho con los suyos
y recabar contra todo lo otro la sustancialidad y pureza
de su origen, la trascendentalidad de los principios here-
dados, la infalibilidad de las leyes naturales que le rigen,
la primogenitura milenaria, etc., resulta siendo mas bien
la elusion del principio vital que corresponde a cada in-

del alma con-

dividuo y que reside en su libertad de juicio. No se trata
de invocar a una suerte de introspeccién solipsista, sino a
la recuperacién del principio dialégico que corresponde
al pensamiento y que es el principio mismo del lenguaje,
pues,como lo refiere "Platon, “el pensamiento es el didlogo
del alma consigo misma”.

La antropologia contemporanea del lenguaje, nos re-
cuerda Poulain, ha transformado rotundamente los refe-
rentes de la estética puesto que, rastreando ladinamica de
la comunicacién que se encuentra en la base de toda ex-
periencia, demuestra que el ser deficitario que es el hom-
bre, visto desde su constitucion biolégica, ha debido para
poder vivir fijarse al lenguaje, haciendo hablar al mundo
y obteniendo de él, las respuestas gratificantes que le per-
mitan estabilizar el cimulo rapsédico de percepciones que
recibe tan pronto nace del entorno circundante, sin que
para ello la naturaleza lo haya dotado como al animal, de
sistemas intray extraespecificos para responder de mane-
ra suficiente a su sobrevivencia. Este didlogo constante y
continuo, hace de ladindmica comunicacional del hombre
consigo mismo, con lo otro y con el mundo, la fuente de
toda creatividad imaginante, nosélodel artey los artistas,
sino en el uso mismo de la sensibilidad ya que este movi-
miento creador por el que hacemos hablarel mundo, esel
procedimiento del uso originario del lenguaje.

Estos enunciados estéticos formulados por Poulain des-
de una orientacién antropobiolégica, permiten concebir
esta construccién perceptiva del mundo, como siendo la
primera mundializacién, la

cultura originaria que inspira las diversas culturas
a través de los diversos espacios geogrificos e histo-

vicos. Es la biisqueda infinita de un mundo que co-
rresponde a nuestras expectativas, respondiéndo-
nos de manera favorable como en su momento cada
individuo llegado al mundo, por la voz o el sonido,
las vibraciones de su piel y sus huesos, experimentd
recibir del mundo una respuesta placentera, a la
manera en que se recibe la voz de la madre.

La filosofia ha sido desde sus origenes el sintoma mas
evidente de la enfermedad propiamente humana. El pen-
samiento como enfermedad en razén de su caracter cré-
nico, arranca al hombre de la naturaleza, estimulando la
locura de su propia desregulacién y de su propia desfun-
cionalizacion. Sin embargo, es por la actividad pensante
y en razdn de su estructura comunicacional que el hom-
bre puede entrar en relacién con el mundo que le escapa,
arrastrandolo consigo en su huida. El pensamiento, esta
enfermedad que nos asaltairremediablemente, es la Ginica
posibilidad para el reencuentro saludable y feliz con no-
sotros mismos. El hombre debe enfrentar sus dificultades
por medio de laaccién propia al pensar, reconociendo por
su ejercicio, laconmocion que combate el reposo, el confort
y las convenciones que lo cercan en una experimentacion
en bucle de simulacros. Es sélo por esta via de |la apropia-
cién de su capacidad dejuicio, que el hombre puede poner
en cuestién el consenso social que desde siempre se haan-
ticipado a sus deseos, a sus accionesy a sus pensamientos,
desviandolo del encuentro consigo mismo.

Las féormulas totalizadoras de la ciencia, los acuerdos
por consenso en la vida politica y la regulacion de lo de-
seable por los dispositivos socialesy culturales, prometen
experiencias gratificantes que alejan al hombre de toda
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posibilidad de plantearse la pregunta por su singularidad
yautonomia. Alolargo de la historia del conocimiento en
Occidente, podemos constatar los distintos procesos de
eliminacién, de ocultamiento, de invisibilizacion, disminu-
ciény neutralizacion alas que ha sido sometida lacomple-
jidad constitutiva del hombre, y mas aln, la disminucién
de hechodesu presencia viviente de cuerpo que actlia, que
desea, que conoce.

Esta estética que se ocupa del hombre en cuanto que ser
que produce su vida como modo de ser, considera el arte
como un ejercicio continuo de confrontacién e interpela-
cién con el mundo, como un ejercicio de recuperaciony de
afirmacion de si mismo frente a los ideales absolutos de
la moral, de |a politica, de la ciencia e incluso, frente a los
ideales de perfeccionamiento cognitivo de lo sensibley de
correccidndelaaccidon. Ladindmica comunicacional y crea-
tiva no es exclusiva del arte, se encuentra en el continuum
delaexistencia; basta con fijarlaatencién en las experien-
cias de las culturas incluso las mas alejadas del mundo
de la produccién artistica “especializada’, para entender
el sentido que comporta la produccién estética como un
trabajo sobre si que resiste a las fuerzas que arrancan a
los hombres del encuentro productivo consigo mismos.

Volver sobre si como movimiento identitario y de auto
apropiacion, no es como bien lo dice Arnold Gehlen una
facultad a priori, es mas bien un movimiento constitutivo
del trayecto antropolégico, un movimiento comunica-
cional que esta en la base de toda experiencia que hace
que el hombre sea lo que él es. Replantear el concepto de
reflexién se impone como una tarea antropo-filosofica
para rescatar de su condicién de movimiento animado por
fuerzas extranjeras al hombre, provenientes de un poder que lo

sobrepasa. Atrapado en esta ilusion, el hombre no puede
sino disfrutar del placer narcisista de identificarse al inte-
rior de su movimiento introspectivo con la divinidad, de
la cual cree participary por lo cual cree estar en posesion
de la medida correcta, para juzgary determinar anticipa-
damente las relaciones consigo mismo, las relaciones con
los otrosy con el mundo. La consecuencia, producto de esta
fe en la reflexidn, como el don que pareciera dar prueba
de humanidad, ha sido justamente la renuncia a la com-
prension de si mismo. Esta idea de una naturaleza que se
dirige y apropia de si misma, la antropologia pragmatica
dela percepcidn la plantea como proceso comunicacional
de implicaciones organicasy alcance vital, que disuelve el
tiempo sin tiempo del pensamiento, poniendo final inna-
tismo, aligual quealafelicidad de la conciencia, entendida
esta como milagro de la autorevelacion, se supone, mar-
ca el ingreso ala madurez, la entrada a la vida. Son todos
estos un conjunto de prejuicios que contindan atn hoy,
motivando especulaciones metafisicas y especulaciones
psicologisistas que, en su esmerado esfuerzo de acercar
el milagro del hombre, dejan escapar el hombre viviente.

Tenemos que decir, que el hombre es por tanto el resul-
tado de su propia actividad, afirmacion que no pretende
estetizarestaaccion, otorgandole al ser humano la calidad
de demiurgo con el poder de actuar directamente sobre
si mismo, modelando de una vez por todas su vida a su
antojo. Por el contrario, se trata de orientar la pregunta
sobre su propia destinacion, poniéndose en juego entera-
mente, sin pausa y sin garantias previas, excepto la de su
sensibilidad ante las exigencias de su condicion riesgosa
como ser carencial que, contra todos los pronésticos, debe
lograr mantenerse vivo. Esta sensibilidad ante lo que le

es vital, ha de permitirle igualmente tomar conciencia de
la imposibilidad de reconocerse en la injusticia y en los
condicionamientos que falsifican suvida.

El desafio que debe enfrentar una éptica antropobiolé-
gicacomoaquise ha bosquejado de manera muy general,
es lade hacer comprensible las condiciones por las cuales,
elhombre ha devenido unserde lenguaje, que tieneen los
simbolos no solo un medio de expresién del saber sino la
condicion misma de su posibilidad en tanto hombre. Este
descubrimiento ha puesto al descubierto el proceso pro-
gresivoy sistematico por el cual la relacién que sostiene el
vinculo entre el organismoy el lenguaje hasidosilenciado
por el dualismo cartesiano, en el mundo contemporaneo
dominado por la mecanizaciény la pragmatica behavio-
rista que reduce al hombre, como lo hemos dicho antes,
a no ser mas que un ser disponible, esto es, conducido a
experimentarseasi mismoy alosotroseny porlasformas
consensuadas que anticiparian su bienestar. Al eliminarlo
que hablaentoda palabra, es decir, el juicio de verdad y de
objetividad que la avivan, sustituyéndola por el imperativo
propio del desarrollo de las democracias econémicas, a
saber, la maximizacion de la satisfaccion de los deseos aplicando
el menor de los esfuerzos posibles, afirma Poulain:

se produce un autismo colectivo mortal, en razon
de las consecuencias de autodestruccion que trae
paralavida mentaly la vida social estas tentativas
de regulacion de los deseos, a partir de consensos
inciertosy transitorios, que dan lugar a rituales que
buscan controlar descargas reiteradas de energia
psiquica y social, pero incapaces de orientar la ac-
cion, porque insensibilizan a los individuos y los

grupos frente a los propositos de la vida econdémica
comiin, al igual que frente al sufrimiento e injusti-
cias a que da lugar.

Lacrisisderacionalidad, de legitimaciény de motivacidn,
agrega este pensador, “propagan un espacio social apraxico
donde las fuerzas psicosociales que tienen lugar, sélo pue-
den satisfacer las necesidades humanas intra-especificas
alimenticias, sexuales, agresivas o defensivas”. Podemos
constatar que la urgencia incondicional de satisfaccion
que imponen estas necesidades, al presentarse como na-
turales y por tanto incuestionables, les permiten invadir
todos los canales culturales de regulacion de la vida.

El mundo capitalista y su aparato politico y econémico
preservan su fuerza dindmica gracias a la exacerbacion
continua de comportamientos primitivos, produciendo
una alienacién de la accién que, como se ha insistido,
neutraliza el juicio. La accién es aqui uso e intercambio,
actividades todas ellas encerradas en si mismas como ac-
ciones cumplidas y suficientes que provocan la ilusién de
unacuerdoatal punto queel individuo se entrega ala con-
dicién de objeto encadenado al ritmo, a la temporalidad
y a la validez propias de la sociedad de consumo, al uso
y circulacion de bienes tanto materiales como virtuales
establecidos por el mercado y el consenso ciego del con-
sumo, por ejemplo en lainteraccion por medio de perfiles
y avatares en la red, la compra de objetos de obsolescen-
cia programada, modificaciones corporales ofertadas por
la cirugia estética, la adquisicion de gadgets electrénicos
utilitarios, la personalizacién de objetos de consumo, etc.
Practicas todas que se han vuelto posibles por la transfor-
macién de las relaciones del hombre consigo mismo, con
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‘el hombre ha roto todos los

/s

el otroy conel mundo, persiguiendo

vinculos de identificacion

experiencia definitiva del mundo

la experimentacién total del mun- LA CON SUS interloclito- — através de acciones totalizadoras,

do. Por esta ruta ‘el hombre ha roto .
todos los vinculos de identificacion

ves, vinculos que son la subs-

que no son mas que un tejido com-
puesto de actividades reiterativas

mutua con sus interlocutores, vin-  t1¢cig de la vida humana y en relacién con objetos recurrentes

culos que son la substancia de la

vida humanay de las instituciones. 0/6 /ﬂg instituciones.”

Para hacer frente a este devenir
mérbido, creemos necesario proponer una estética en
clave antropolégica, entendida como ejercicio laborioso
deorientaciénen lavidaque nadie puede delegaren quien
quiera que sea, y que tiene como principio regulador, la
produccién continua y armonica de un juicio colectivo
realizado en comun, lo que significa que cada individuo,
debe tomar a su cargo el juicio respecto a aquello que
hace la vida posible. Orientarse significa también poder
reconocer que somos herederos de una injusticia filosé-
fica, resultante de las promesas de felicidad y bienestar
incumplidas, lo que ha hecho que el hombre se sienta
continuamente amenazado y vulnerable a la locura que
trae consigo la irracionalidad que cree encarna su propio
deseo, obligandolo a tomarse por el enemigo de si mismo.
El hombre vive la neutralizacién de la actividad estética
que desde un comienzo ha hecho posible, objetivo y ver-
dadero su auto-reconocimiento y la autonomia del juicio
que le ha permitido seleccionar las formas de vida que
puede juzgar como necesarias a sus expectativas. Hoy el
hombre de la mundializacién econémica, parece disfrutar
de un estado de realizacién ya alcanzado o por alcanzar,
teniendo por horizonte la vida civilizada, pero la verdad
es que parece encerrado en las ilusiones que promueve
la ciencia y la politica que pretenden introducirlo en una

que componen un cuadro estetiza-
do del mundo, en donde el hombre
imagina experimentar su voluntad
de potencia, por el hecho de interpretar “la vida social y
la vida mental como procesos de control por parte de |a
inteligencia, de todos sus deseos e intereses”.

Hay que decir, sin embargo, que esta enfermedad colec-
tiva, no destruye ladinamica verbal y creadora de laimagi-
nacién que esinherente al lenguaje, lo que permite enten-
der que es posible encontrar intacta la dinamica creativa
interna que es propia a las culturas donde se resguardan
los individuos, tomandojustamente distancia de la injusti-
ciaqueimpone la experimentacién econdmica del mundo
y de los seres humanos. La dindmica de la comunicacion
es transcultural, porque mueve y atraviesa toda cultura,
poniendo en relacion dialégica a los individuos consigo
mismos, con el mundoy con los otros, es una experiencia
que anima las percepciones, las acciones y la satisfaccién
de deseos; es la fuerza vital de la humanidad que la ani-
ma sin cesar en la basqueda creativa de transformarnosy
transformar el mundo, a fin de producir de maneraincon-
dicional el bienestar que buscamos.

El arte es el que nos permite entender como posible el
reencuentro con esta presencia incondicional del dialo-
go creativo con nosotros mismos, con el mundo y con los
otros, en lamedida en que logramos respuestas gratifican-

—_—————

tesy favorables en las cuales nos reconocemos, con las cua-
les nos identificamos. Por esta razén, afirma Poulain que la
construccion perceptiva del mundo, constituye la primera
mundializacién, esto es, |a cultura originaria que inspira
a las diversas culturas a través de sus diversos espacios
geograficos e historicos. Veamos una cita a este respecto:

La experiencia del arte, encuentra en efecto su ding-
mica especifica en la biisqueda sistematica de todas
las experimentaciones posibles del mundo, de noso-
tros mismos y de los otros que nos hablan a la vez
que nos gratifican con respuestas necesariamen-
te favorables. La especificidad dialdgica del arte
se presenta a si misma como tal en las diferentes
artes reconociéndose producir en ellas las figuras
de felicidad (bonheur) a las que aspira el hombre.
El arte elabora sus mundos en las diferentes ma-
terias a las que se entrega, proyectando los sonidos
en la misica, la voz y los gestos en la dramatica y
el teatro, el cuerpo y los voliimenes en la escultura,
en las artes plasticas en general y en los materiales
de construccion de la arquitectura. (Poulain 2014).

Digamos, en consecuencia, que todo individuo es el
resultado de este movimiento sensible, motriz y consu-
matorio por el que se refiere a si mismo y en el que se re-
conoce produciendo su mundo, un mundo que sin duda
le satisface de manera tan objetiva y verdadera como el
reconocimiento que es él quien lo produce y anima en el
uso de la palabra.

Esta estética como autoapropiacion sensible y tedrica
en la forma del juicio, conmociona el mundo de la racio-

nalidad reguladora, trascendental y siempre en manos de
una voluntad superior. Este pensamiento racional que se
piensa capaz de transformar la realidad directamente, es
unarazdén que olvida suinscripcion en un cuerpo viviente,
es decir, en un cuerpo deseante, pensante, actuantey que
imagina constantemente el mundo, un cuerpo que no es
algo pasivoy marginal dispuesto a ser sometido a las leyes
de la moral, de la justicia y de la politica. Somos por esta
via victimas de una trampa que neutraliza la posibilidad
de escaparalaestetizacién del pensamiento, para acercar-
nos asfa un pensamiento sensible capaz de abandonar la
arbitrariedad del pensar racional. Dicha trampa consisti-
ria en tomar el cuerpo como ntcleo irrecusable del saber
sensible, postura que no ha hecho otra cosa que repetir la
disputa por acceder a la objetividad y universalidad de un
tal saber que esgrime pruebas. No son pocos los ejemplos
donde podemos ver que se hace el llamado a la sensibi-
lidad, al sentimiento, a los gestos, al contacto corporal y,
ademas, a una conciencia corporal. Todo parece tender
hacia una suerte de elemento material y sensible, que
supone ser el primero y el Gltimo refugio de toda certeza
mundana. En este orden, el cuerpo es presentado como
dimension capaz de establecer naturalmente los limites y
las proximidades respecto de siy respecto de los otros por
unasuerte de intuicién o de empatiade las que el artey la
estética quisieran ser los testigos privilegiados. Nos rela-
cionamos con el cuerpo comosi se tratara de un hecho aca-
bado, que se produce por la ayuda de correlaciones fisicas
de estimuloy respuesta, como resultado de una hipotética
identificacién mutua entre los interlocutores a propieda-
des bioldgicas comunes, en ltimas, como si se tratara de
una maquina sometida a las érdenes del piloto. Todas es-
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tas pretensiones que buscan reducir al hombre a una con-
dicién puray natural, no obstante, su positivismo radical,
son s6lo posibles por el pensamiento representacional,
que permanece en la ilusién de un pensar que se piensa
a si mismo. Dicho de otra manera, un pensamiento que
piensa pensamientos, un pensamiento de espaldasalaex-

periencia comunicacional que

“la vida humana en su con-  sitda al hombre en relacion a
juntosoloes posibleenla me-
dida en que estos procesos de  otroy delmundo, pues ‘lavida
comunicacion se producen..”

su propia experiencia fisicay
psiquica, a la experiencia del

humana en su conjunto sélo
es posibleenlamedidaenque
estos procesos de comunicacion se producen, pero nunca
antes, a riesgo de naturalizary mistificar.

En el mundo actual, la mundializacién econdmica y
politica del ser humano como hemos insistido, ha neu-
tralizado las dindmicas de la comunicacion pretendiendo
hacer posible la experimentacion total del mundo, olvi-
dando que para el hombre, la vida mental es un proceso
de experimentacién comunicacional consigo mismo, que
encuentrasuautorregulacién en lavida sensible, afectiva,
cognitiva, practica y consumatoria, sélo a condiciény en
la medida en que logre armonizarse mediante el didlogo
libre que le corresponde sostener con los demas miembros
delasociedad.

Pese a que el ser humano puede jactarse de la eficacia
que ha obtenido por la modificacién material y apropia-
cién de la naturaleza, la fe en la instancia del consenso
cientifico, ético, politicoy estético, no van a modificar sino
ilusoriamente el hecho de que el hombre no puede trans-
formarse asi mismo de manera directa. Asicomo laverdad

de las hipdtesis cientificas es algo que puede constatarse
por la experimentacion en el mundo visible, la politicay
la estética han querido elevarse a la objetividad de esta
tarea cientifica, buscando hacer visible a los ojos de todos
y de una vez por todas, las acciones vinculantes como he-
chos ciertos, experiencia que por su condicién factual, se
supone permite a cada uno sentirse seguro y cierto de su
participacion en la produccién dindmicay armdnica de la
sociedad, asi como de unajusticia universal que garantiza
su bienestarsocial.

Paraterminar, diremos que el hombre no puede alcanzar
su bienestary felicidad por la via de |la experimentacién
total del mundoy de si mismo, pretendiendo transformar
mediante sistemas reguladores del deseo, de las creencias
y de las intenciones de obrar, un mundo mejor tal como
lo promete la ciencia, en consonancia constante con el
ideal politico de lajusticiay la salvacion cristiana. La tarea
antropoldégica de la estética tiene por principio, como se
ha subrayado, orientar constantemente las experiencias
de reconocimiento de nosotros mismos y de reencuen-
tro con los demas en el didlogo. Desde esta perspectiva,
lacomprensidn del cuerpo permite instaurar su presencia
activa, no como nicleo sensible y expresivo que pone ma-
gicamente en relacion el si mismo interior y el otro exte-
rior, sino como lugar de una toma de posicion especifica
respecto a la experiencia de vida, que cada quien esta en
condiciones de darse y de apropiarse. Las culturas en este
contexto de mundializacién son constrefiidas en suimagi-
nario colectivoy en su blisqueda de sentido a la memoria
de sus tradiciones, como si estas constituyeran los tltimos
asilos del sentido y la verdad de cada uno; este retroce-
so imita la guerra mundializada de los monopolios que

caracterizan los intercambios del capitalismo avanzado.
En esta guerra cada cultura afirma el valor de verdad de
su propia cultura, como si las otras no valieran nada. El
didlogo transcultural, se levanta aqui como necesidad para
superar esta violenciay liberar el didlogo que permanece
hipotecado en el consenso ciego. Estos acuerdos racionales
que pretenden regular el conflicto por una comprensién
reciproca, tienen como precepto el respeto por las “otras”
culturas como si de una persona moral se tratara, para lo
cual, bastaria tan sdlo con reconocer su existencia. Muy al
contrario, si entendemos que la expresion cultural del otro
esta cargada de una memoria de satisfaccionesy de expec-
tativas de un reconocimiento de verdades en ella presen-
tes, el respeto mutuo por la palabra ya no puede ser sélo
formal, arbitrario y moral. Asumir el ejercicio “universal”
del dialogo nos pone frente a la necesidad imperiosa de
juzgar en qué mediday de qué manera la importancia, la
verdady el placer que ellas significan para el otro, pueden
coincidir con nuestra destinacion, es decir, con nuestra pro-
pia humanidad. Cerramos esta reflexién con unacitaenla
que la identidad no puede significar para nosotros nada
distinto a una accién dialégica continua y, por tanto, no
solo abierta sino autoreflexiva:

Mientras que el arte inventa figuras de felicidad
para entregarnos y alienarnos en el goce de las
obras, la transformacion creadora de nosotros mis-
mos a través del didlogo transcultural, nos obliga a
juzgar las formas de vida en las que vivimos e igual-
mente, juzgar las formas de vida de las otras cultu-
ras en la medida en que se hace necesario adherir a
su propia verdad, esto es, juzgando la objetividad de

las figuras de humanidad que ellas realizan, ya que
no podemos juzgarlas sino a condicion de pensar
verdaderas sus descripciones para poder compren-
derlasy afirmando nuestra identificacion aellasen
el ejercicio dejuzgarlas. Es esta la manera en que se
nos impone una forma de didlogo que, esta vez, no
puede ser sino transcultural, puesto que tenemos
que juzgar de la verdad de las formas de vida hu-
mand, tenemos que juzgar la objetividad de nues-
tra propia humanidad, juzgar la objetividad de la
re-armonizacion de la humanidad con ella misma
que intentamos crear, para superar el antagonis-
mointercultural aparentemente irresoluble, al cual
nos condena dia tras dia la mundializacion econo-
mica y el terrorismo econdmico que ellos secretan
para aniquilar toda otra forma cultural que no le
sea semejante (Poulain 2014).
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Los cuatro errores de la estética occidental:

ARNAUD VILLANI

Filosofoy poeta francés, agregado en Literatura Clasica
y Doctor en filosofia. Fue profesor de literatura y lenguas
antiguas. Posterior a su nombramiento en filosofia, ense-
710 en clases literarias preparatorias en el Lycée Masséna
de Niza hasta el 2010. Desde entonces, estd consagrado a
la escritura y se define como “Investigador independiente
en filosofia”. Autor de numerosos articulos sobre filosofia,
traducciones de poesia y obras, mostrando que la filosofia
occidental es miltiple y que no hay continuidad entre los
presocraticos griegos y Platon, sino una ruptura total del
pensamiento.

Ha dedicado su investigacion a Franz Kafka y a la obra
del filosofo Gilles Deleuze, a quien dedicé una primera
obra titulada La guépe et l'orchidée (La Avispa y la Or-
quidea- Berlin, 1999).

la rexistencia del arte”

Para Marcel Hénaff
en intercambio ceremonial

Partiré del sentimiento de que la relacién con el arte, en Occidente, esta
endeudada y ocultada por la confusién del arte con la estética, y que en
el interior de esta estética occidental, cuatro errores nos impiden perma-
nentemente una sana comprension de su naturaleza. Esos errores son
los siguientes:

1. Pensarque lasactitudes de las comunidades tradicionales, en sus ritos,
mitos, formulas, danzas, relatos, mascaradas, reglas de vida y organi-
zacion del mundo, justifican un analisis estético, como si se tratara de
arte,y no de actitudes globales frente a los seres humanos, el mundo,
la vida. Al contrario, la critica debe invertir el proceso, y decir que lo
que llamamos “arte” no es mas que un modo de la actitud existencial

*Traduccion al espafiol: Ernesto Herndndez B., Cali-Popayan, agosto de 2018
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y politica, siempre primera. La expresion “arte primero”
debe ser laminada, estratificada en “actitud primeray
arte segundo”.

7. Olvidar la presencia existencial de las cosas y los se-
res, presencia que traduce el sistema de las diferencias,
trayendo a la existencia un modo determinado indivi-
dualmentey convocado en cuanto que tode ti, “este-algo
que precisamente he aqui,aquiy ahora”’ vera el dia entre
todas las cosas y los seres que existen aqui, dispuesto,
como pensaba Anaxagoras, a contraer al respecto de
todo lo que es, una deuda de existencia que lo persegui-
ra hasta la muerte. Esta presencia existencial, ain bajo
su forma mas toscay aparentemente mas despreciable
(esta hoja, diriaJules Lequier, esta “cresa’ diria Pascal),
porsusistema de oposicion diferencial, posee una ener-
gia que merece ser considerada.

3. Confundir la energia de la cosa o del ser que existe,
con un “lo bello”, con una armonia, una idealidad, una
elegancia, una gracia, con una escalera que permite ac-
cederalascualidades éticasy espirituales. El arte, toma-
do ensi-mismo, no tiene otro pro-

to, idea), y entre en debate y contraste, en cuanto que
existente, con todos los otros existentes.

/. Dejar que se introduzca, en el dominio del arte, un
lugar para la explicacion, la demostracion, la l6gica de
las causasy de las consecuencias que derivan de un es-
piritu consciente, las demostraciones, el pedagogismo,
el porqué, el proyecto, la finalidad, el conceptoylaidea,
que rapidamente siendo desde el inicio los que ajustan
el deseo de control hegeménico sobre todo lo existente
en latierray en el cielo han de “ganar terreno” sobre el
hecho puro del arte, y asi transformar el acto artistico
en una disertacion del erudito que conoce todo, verda-
deramente todo, aparte de lo esencial.

En realidad, si reflexionamos, el hecho puro del arte no
es otra cosa que un lugar domesticado, al final de un rudo
combate, de unsistemainconsciente (alégico), involunta-
rio (abulico) y sin meta (atélico), enel gran campodelo que
la conscienciavoluntariay dotada de una finalidad inviste
permanentemente, somete y domina, sojuzga y explota.

Enunapalabra, el arteintroduce: en

pdsito que suscitar, al lado de las “ elarteesel /l/lﬁﬂ/&/@]ﬂ&/O I1-  lo interior, lo exterior: en lo huma-

energias existentes, otra energia
existente, insistente y resistente,

inacabada, minima, aunque no
tenga las cualidades ni de un espiritu, ni de un cuerpo
organico, ni de un objeto, ni de una cosa mentale (concep-

" N. del T.: tode ti: este-algo, presencia factica individual. A diferencia
de Platén, para Aristételes el “eidos” (la idea) esta después del “tode ti”.

2N.del T.: cresa: larva de ciertos insectos. La palabra “cresa’ se aplica en
particularalalarva de la mosca.

voluntariamente, pero nosin
aunque sea fea, “mal moldeada”, /MCM@) en 8/ afuem_,.”

no,lo no-humano; en el adentro, un
afuera. Pero veremos precisamente
hasta qué punto, vistos los prejui-
cios y distorsiones acumuladas, es
dificil aprehender ese afueray darle el estatuto que se me-
rece. A este titulo, el arte, bajo su forma critica, es a la vez
un combate dificil, una energia de existencia y una forma
tenazderesistencia. He aqui el por qué propongo el neolo-
gismo: rexistencia, que puede leerse a la vez como “resisten-
cia”y “re-existencia”. Para comprender esta proposicion, es

necesario persuadirse progresivamente de que ‘el arteesel
lugar dejado involuntariamente, pero nosin lucha, en el afuera.

Ahorabien, una de las maneras mas sutiles de esconder
y estropear este hecho puro ha consistido en transformar
progresivamente el problema del arte en un problema es-
tético. En efecto, ;qué supone este término, aisthésis,’ lite-
ralmente el “comentario”, cuando se convierte enseguida
en una sensacion perceptiva? Podemos ver rapidamente
que se focaliza sobre una accion del sujeto humano, dirigida
hacia lo que él toma por mundo “exterior” en su ipseidad.
La estética estd masivamente concentrada sobre el sujeto
sintiente, el hombre en el centro del mundo, y geseda
strepresentaetén, Desde que hemos dejado intervenir
en la reflexién los postulados ligados a la designacién, en
lo tocante al arte, por el término “estética’, hemos corta-
do cualquier posibilidad de que la reflexion sobre el arte
pueda devenir critica. Se contentard, sin dar cuenta de
esto, con recitar los topicos y prejuicios que saturan el do-
minio del almay de la interioridad. El término “arte” (ars
en latin) tiene al menos la ventaja, en un primer nivel de
reflexion, de poner en juego una relacion del artista con
la materia, ars indica una relacion artesana del cuerpo, y
principalmente de la mano, con el soporte material (arci-
[la, metal, pigmentos, tintas, estructuras y materiales de
construccion o de escultura, sonidos vehiculados por el
aire o cualquier superficie homogénea, materialidad de
las palabras). La estética, demasiado conceptual, vaporiza
la relacion del cuerpo con la materia, como lo hacia Kant
en su tercera critica, significativamente titulada Critica del

3 N. del T.: Para Protdgoras y de acuerdo con el uso y significacién en
la filosofia jonica, aisthésis significa indistintamente juicio, sensacion,
emocidn, creencia, en fin, doxa.

juicio, en la cual nada indica que se deba salir del espiritu
hacia unarelacion de cuerpo a cuerpo.

Sera entonces asunto del arte, de materias y de cuerpos,
y no sélo de percepcidn estética. Vemos que la cuestion
“Artey alteridad” no es respetada en el discurso ordinario
de y sobre el arte, principalmente bajo su forma de esté-
tica. En efecto, aquella remite a la representacion bajo su
forma de percepcion, es decir, tiene el acento dirigido al
sujeto humano (sin evocar el problema de una fabricacion
humana de las formas exteriores) y, en consecuencia, sobre
el punto de vista del pintor y del espectador. Pues lo que
se exige evidenciar es el punto de vista de la obra, su tipo de
mirada. Los mosaicos bizantinos inventaron este arte que
devuelve la mirada de lo representado (la figura hieratica
del Emperador) hacia aquel que se lo representa. La mi-
rada bizantina sale de la obra y va hacia el espectador. El
artista se difumina en esa relacion, pone entre paréntesis
lo que los poetas buscaron también minimizar u olvidar:
el ego, el sujeto. Y, al mismo tiempo, el sujeto espectador/
auditor desaparece en la relacién. Filos6ficamente, lo que
se juega aqui es, nada menos que, una cesura absoluta-
mente fundamental en el curso tranquilo de la filosofia
y del pensamiento. Se trata de la cesura salida del genial
descubrimiento de Schopenhauer, que no conocemos lo
suficiente: al lado de |a representacion es necesario restau-
rarel lugar de la voluntad. Pues, suponiendo que no se haya
olvidado completamente el rol y el lugar de la voluntad, se
le supondria jerarquicamente inferior y supeditada a la
representacion. Es necesario no sélo resucitar la voluntad,
sino ir hasta desembarazarla de la dominacion facticay
usurpada de la representacion. Y esto es lo que hace que el
discipulo de Schopenhauer, Nietzsche, sea infinitamente
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mejor reconocido y respetado que su “educador”. Nietzs-
che explotael renacimiento de la voluntad, y saca todas las
consecuencias. Pero lariqueza de su bisqueda oscurece un
poco, en la medida en que se distancia de su educador, el
caracter perfectamente revolucionario de la evidencia de
la voluntad propio de Schopenhauer.

Comprendamos de qué se trata. La voluntad, en el sentido
de Schopenhauer, es lo que, faltdndole la consciencia que
le permitiriaalavez establecer planesy representarse una
linea de accidn; sin embargo, no le falta ni eficiencia, ni por
definicién, voluntad. Sia esta puravoluntad que actday ac-
tlia permanentemente en el interior de todos los reinos, el
humano, el animal, el vegetal, el mineral, le falta conscien-
cia, es porque siendo ciego y “autémata’ (el sentido inicial
de automaton es: “espontanea”) ese principio interior-inte-
grado hacey deshace las formas que constituyen el mun-
do, si bien que no tiene nada que ver con eso que llamamos
“interioridad”, bajo el nombre de alma. Es un principio que
infla las formas al igual que la levadura anima desde el
interior la masa de pan, sin el recurso de una visién repre-
sentativa.* A este titulo, lo interior activo e inconsciente
que amasa el mundo es un exterior absoluto del hombre.
Ahora, eso que nosotros llamamos tradicionalmente
“afuera”es la naturaleza vista por los ojos del hombre. Ese
pretendido afuera esta trucado (truqué), y trocado (troqué)
bajo sus afueras del “afuera”, contra un falso-afuera. He-
mos adquirido el habito de designar por “naturaleza” el re-
sultado naturado de la actividad naturante. Consideramos
una naturaleza naturaday no naturante, un poco como si

#Los estoicos la Ilamaban hexis (tensién interna, fuerza formadora, la
Bildungstrieb de Blumenbach) y la oponian al eidos, modelo exteriory
reproducible de la cosa, incapaz de darle vida.

se nos pidiera explicar la metalurgiay se nos mostrara una
barra de acero cuidadosamente trefilada. La naturaleza,
desde su sentido griego de physis, y en el participio futuro
naturus, da la palabra latina natura, es lo que se apresta a
venir (futuro préximo) de una actividad in progress, que
hace nacer, adecirverdad como lo precisa continuamente
Deleuze, laactividad de una fabrica,y nunca el espectaculo
propuesto por un teatro (o entonces, estariaen la colmena
zumbadora de las “bambalinas”). Es necesario entonces
invertirtodo el sistema del arte para llegara unaalteridad,
un verdadero afuera. Pero no se lo conseguira solamente
criticando “laimitacion de la naturaleza”,y sustituyéndola
por una mas auténtica imitacion de las fuerzas naturantes,
responsables de lo que vemos y escuchamos, alin si es un
primer paso en la direccién correcta.®

° La naturaleza reducida a un espectaculo es puesta en escena por
el pintor romantico Caspar David Friedrich. En Paisaje campestre en la
maiiana, pinta, no un arbol, sino la potencia de produccién natural
de un arbol en toda su violencia. Sin embargo, raros no seran los es-
pectadores de esta obra que no veran mas que un paisaje calmado,
invirtiendo su propdsito. Seria importante, para preservar en el pen-
samiento su punto critico, detenerse unos instantes sobre esta nocion
de inversién. Todo lleva a pensar aqui que la inversion es uno de los
caracteres fundamentales de la astucia. Ahora la astucia retoma aqui
su sentido desplegado por Sun Tzu. El arte de la guerra. Corresponde a
una intencién polémica, en el sentido fuerte de guerra de conquistay
de destruccién. A decir verdad, la astucia es segunda, consiste princi-
palmente en ocupar el lugar del otro: con la libertad, enseguida, para
el guerrero astuto de destruir el lugar conquistado, o de investirlo, para
reemplazar cada elemento por un elemento adverso sin que al final
pueda verse la sustitucion. Ese tipo de astucia sobre fondo de destruc-
cion es practicado por Platon cuando erradica la astucia de los sofistas,
utilizindola en su provecho. Igualmente los dioses masculinos utili-
zan laestructura del culto de la diosa madre (las venus del paleolitico:
Cibeles, Isis, Afrodita, la Gran Madre de Pessimonte, etc.), haciendo
desviar el sistema de entronizacion del rey-amante de la diosa por
una muerte simbdlica y “renacimiento” bajo una forma inmortal, y

Nuestras culturas occidentales nos han acostumbrado
a “ver todo por la corteza”, y resumir las potencialidades
sensitivas y perceptivas por el sentido de la vista, porque
el patrdn rector de la visidén termina por reducir practica-
mente cualquier contacto con el exteriory laalteridad, ala
actividad del ojo. Y ciertamente, este 0jo humano, asistido
por los otros sentidos, posee sobre cualquier otro 6rgano
perceptivo, principalmente animal, una abrumadora su-
perioridad. De entrada, en lugar de conectarnos con un
“medio” (Umwelt), nos abre a un “mundo” (Welt), mundo
relativamente independiente de la secuencia inmutable
de los caracteres perceptivos y de las operaciones activas
que no traducen mas que el cuerpo. Ademas, crea, no sélo
formas que no existen en la naturaleza (en ella no hay mas
que torbellinos atémicos), sino la nocién misma de forma
determinaday estable, que reemplaza la Gnica realidad
que se puede llamar natural: el movimiento, el flujo que
no se detiene en ninguna parte. El ojo humano basta para
resumir lo que el hombre interpreta de su propia superio-

sustituyéndola asi por el reino inmediato del dios padre, de quien la
diosa madre o su representante deviene esposa, después la amante
y finalmente la sirviente y la esclava. Se inicia asi la dominacién del
hombre sobre la mujery del hombre sobre las riquezas del mundo.
Esta sustitucion porasimilacion del interior, se encuentraen lalengua,
con el verbo echein que pasa de ‘contener' (con el sentido femenino
de equilibrio que preserva las totalidades) a ‘poseer, y el kratos que
comienzasignificando la envoltura maternal de la naturaleza, y oscila
hacia lo inverso, la dura autoridad politica que separa a dominantes
y sometidos. Igualmente, por la interpretacién de los comentadores
hasta nuestros dias, es Parménides mismo quien parece sostener en su
Poema lo mas opuesto a su demostracién: la dicotomia luz/sombra,
la pretendida invencion de la l6gica, la fabula de una trascendencia
absoluta, manifestada en un desprecio pretendido por lo sensible y
una dicotomia radical entre dos “vias”, dos partes opuestas del Poema,
via de la verdad, via del error. jComo si un autor serio fuera a disociar,
en su escrito, una parte que quisiera leery otra que quisiera ignorar!

ridad. Pues como en el argumento ingenuo del solipsismo,
y en los “sombreros y abrigos™ (chapeaux y manteaux) de
Descartes, que bien podrian ser “hombres fingidos”, ver
significa ejercer sobre lo que es visto una primera discri-
minacion. El“yo” que percibe se atribuye, sin siquiera pen-
sarlo, la cualidad superior del vidente (sintiente) y cons-
ciente/activo, lo cual necesariamente supone la cualidad
inferior de visto (sentido), a la vez inconsciente y pasivo.
Esto se ha creido, durante milenios, paralo queesel arbol,
y por mucho tiempo, paraaquellosalos que se lesllamaba
“salvajes primitivos”. Ver, en cuanto que humano, signifi-
ca introducir en el mundo exterior el germen indudable-
mente expansivo de un devenir-humano, de una anexion
por el mundo humano del simple hecho de ver y de ser
visto, trefilando este exterior por la categorizacion, la de-
nominacion, la palabra, la opinidn, el juicio de valor, que
oponen en el mundo humano, no la potencia aguda de la
naturaleza, sino un mundo “ideal”, abstracto, construido
sobre medidas para parecer siempre inferiores al hombre.

He aqui por qué el primer gesto “higiénico” de cualquier
tentativa de examinar criticamente lo que es del arte, con-
sistird en proscribir el punto de vista estético. Este gesto
significa el deseo de “salir” de todo lo que permanente-
mente reconduce al hombre. De confrontarse con la alteridad
y no con un doble de mas, un doble del hombre, que se
[lama: Dios, sistemas del intelecto, universo de las técnicas,

6 N.del T.: sque ves desde esta ventana, sino sombreros y abrigos, que
pueden cubrir espectros u hombres fingidos que no se mueven mas
que por resortes? pero yo juzgo que son verdaderos hombres, y asi
comprendo, por la sola potencia de juzgar que reside en mi espiritu,
lo que creia ver con mis 0jos.” (René Descartes, Meditaciones metafisicas,
segunda meditacion).
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retorica, artificialismo en general, idealidades intelectivas
0 éticas. Yo habia propuesto, para salir de la “estética”, vol-
vera la pura sensibilidad y sugeria hablar de “estésica”, un
término calcado deaisthésis, donde subrayaba una seman-
tica diferente. Aisthésis en efecto, no significa“la sensacion”
en general,sino“la notable”. Ahora, si hay “notable”, es que
algo o alguien procura, voluntariamente o no, “hacer no-
table”. Constatamos esta verdad de la experiencia, lo que
pasa de sustancial en el viaje del espectador en el interior
de una exposicion es que él es frecuentemente interpela-
do, llamado, y al mismo tiempo conmovido visceralmente
por un cuadro: aquel en particular, que se hace notabley
frente al cual podemos permanecer decenas de minutos
sin agotar su riqueza, ni comprender por qué impone y
ejerce estainterrupcion al viaje monétono que hemos ini-
ciado para hacerde los cuadros expuestos una “sucesién de
proposiciones sobre lo verdadero” (Hegel, Fenomenologia
del Espiritu).

La presencia del arte y de la alteridad y la inver-
sionde la estética tradicional por lareversion del
principio de lo activoy de lo pasivo

La benevolencia de la mirada de las comunidades tradi-
cionales y del mito para la totalidad de los seres del uni-
verso (alin siy quiza también porque en ese universo, que
era objetivamente menos vasto que el que la ciencia nos
representa hoy en dia, se tomaba en cuenta el espiritu de
los muertos, las fuerzas de la naturaleza, las fuentes sagra-
das de energia, los astros como divinidades, la palabra de
losanimalesy los vegetales, los seres imaginarios), dejaba

lugar, como es el caso en los relatos de la Edad Mediay en
los cuentos romanticos, a una actividad, principalmente
del lenguaje, de los seres y entidades que nosotros consi-
deramos carentes de palabray de razén.” Nosotros hemos
[lamado “magia’, después “espiritu enciclopédico™ a esta
benevolencia. Pero no hemos comprendido, despreciando
y después eliminando la via “magica”, que ella tenfa por
fundamento considerar el universo como un todo indi-
sociable, y que enseguida, esta manera enciclopédica (en
kukldi paideia, educacién por circulos) de los Porta, Aldro-
vandi, Paracelso, Alberto, era la consecuencia de un pen-
samiento de la conexién universal que produce una mul-
tiplicaciony unadiseminacion de los “sujetos”, en lugarde
someterlos, en tanto que simples objetos pasivos, a la au-
toridad del Gnico sujeto humano. Tal es en efecto el punto:
;quién es sujeto en el universo?, ;sélo el hombre, porque
seria conscientey, como sostenia Sartre, inico en “existir”?
Entonces, sa quién van a respetar las otras entidades mas
que al hombre? ;Por qué discutir el poder que se atribuye
elhombre tomando posesidn de lo real terrestre y celeste?

Yo dirfa que el arte esta aqui plenamente en su rol de
“pensamiento”, como actitud frente a los hombres y el

7 Chateaubriand, en suapologia del cristianismo, sostenfa que “la mito-
logia hacia mas pequena ala naturaleza”. Es evidente que es necesario
ver las cosas a la inversa.

8 Este espiritu esta muy bien descrito en el analisis de Michel Foucault
(1966) en el primer capitulo de Las palabras y las cosas. El autor muestra
que el pensamiento de los misticos espirituales y alquimistas de los
siglos XVy XVI,sobre todo en Alemania, posee ese caracter de mante-
ner en fuerte cohesion a todos los seres del mundo, funcionando, por
simpatfa y antipatia, por emulacién, segin un gigantesco bucle que,
partiendo del Creador, relaciona todos los seres con él, de suerte que
él se mantiene en el interior de cada uno. Otra manera de decir que
todas esas entidades estan activas.

mundo (el término que empleo para este fin es: noética).°
Es como un compartimento de resistencia, la ciudad gala
que resiste al invasor romano. A decir verdad, si el arte ob-
tiene esta fuerza de resistencia que le hace atravesar épo-
cassin perder su resistividad, es también porque, la mayor
parte del tiempo, se la ha considerado como un simple
divertimento, un pasatiempo, un simple ornamento, un
parergon. La larga discusion sobre el sentido de la férmula
aristotélica: mimésis physeds (del que hablaré mas adelan-
te) basta para demostrar, con tonterias del género de “la
hierbay los pajaros” para designar el “sentimiento de la
naturaleza’,en qué posicién subalterna (junasimple copia
delo que seve!) tenemos el pensamiento del artey sus co-
nexiones naturales. A la pregunta de si merece un lugar del
mismo rango que la filosofia, las matematicas o la politica,
raros son quienes responden afirmativamente, atin mas
raros quienes proclamarian esta igualdad de principio.
Esta posicion de exilio al mas bajo grado de lo real ha, sin
duda, procurado al arte un “refugio” para su pensamiento,
y autoriza la subsistencia testaruda que representa, de un
pensamiento totalmente diferente,® de una alteridad que
tiene fuerza de pensamiento.

°N. del T.: La palabra proviene del verbo griego noew (infinitivo, noein;
el sustantivo seria nous), que significa “ver discerniendo”, de donde se
deriva “pensar”. En Aristoteles la noética es su doctrina del intelecto,
del entendimiento.

"°No olvidemos que Platén se desembaraza a la vez, en la Repiiblica, de
los poetas, los compositores (con excepcién de los que componen can-
tos militares) y de todos aquellos que él llama “imitadores”, compren-
diendo principalmentealosactores. Esen el vasto conjunto de lo que él
designaba por paidia, que los condena, para privilegiar lo que él llama
paideia. El primer término designa un “juego de nifios”, el segundo, la
educacion exigente, la racionalidad “seria”, que puede llevar hasta las

El arte multiplica los sujetos, abre los reinos y pierde
las distinciones comunes. El bloqueo era muy antiguo,
se remonta a tres proposiciones convergentes de Aristo-
teles. La primera dice que el

hombre es politico y detenta ‘Esta W//ﬁ/Q manera de valori-

el logos. La segunda atribuye,
gramaticalmente y metafisi-

zaral hombre en detrimento

camente, una preeminenciaa (/¢ | mtum/eza) es jMStﬂ’

la nocién de sujeto (subjectum
hypokeimenon, literalmente “lo

lo, el sustrato o soporte), lo cual
produce un efecto de “diodo”en la relacién con el atributo.
El diodo permite a la corriente ir en un sentido, pero no
en el sentido inverso. Todo atributo puede atribuirse a un
sujeto (todo atributo “se dice” de un sujeto) pero ningtin
sujeto puede decirse de un atributo. La tercera, la famosa
teoria de las cuatro causas, intenta establecer que la ma-
teria, en tanto que simple receptaculo o nodriza (tithéné),
es informey puramente pasiva. Le son opuestas la forma,
la eficiencia, y la finalidad. Esas tres causas, una simple
reflexion nos hace darnos cuenta, son atribuibles al sujeto
consciente. El hombre es entonces opuesto a la materia,
masampliamente considerada como naturaleza,"y posee,
en tanto que superioraella, todo el derecho a darle forma
y explotar su pasividad.

‘Esta triple manera de valorizar al hombre en detrimen-
to de la naturaleza, es justamente lo que contradice la

ideas por mélété (aprendizaje) y askésis (celo ascético). Por todas partes
y siempre el arte es creacion de la vida a partir de la no-vida.

" Hyle, literalmente la madera de construccién, como en latin materia
es el equivalente de la physis.

mente lo que contradice la
que es tirado debajo”, el zoca- expeﬂemaa d@/ arte ”
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experiencia del arte. En su Fenomenologia de la experiencia
estética, Mikel Dufrenne ponia en evidencia esa paradoja
de un arte que se apoya en los sonidos (msica), en las le-
trasy las palabras (poesia), telay papel, pigmentos, tintay
carboncillo, realidades puramente materiales, y “muertas”;
y que, sin embargo, crean, cuando su bsqueda concluye,
una incuestionable manifestacion de vida. Sabemos que
lo que dice el francés por “naturaleza muerta” es dicho en
inglés o en aleman como “vida tranquila” (still life). El arte
tiene que ver,innegablemente, con la transfiguraciénde la
muerte en vida, es del orden de lo resurreccional. Irfa alin
mas lejos. La presencia de la obra de arte hace de entrada
un existente. Lo cual recusa cualquier tentativa de confiscar
el hecho de existencia (einai on, quod est, ek-sistentia) en el
nico provecho del hombre consciente. Frente a cualquier
obra podemos decir,como en la bella formula de Claudel,
“que no sea para nosotros comosino fuera”. La obra de arte
lograda, la obra maestra posee también esa fuerza de sal-
tary salir: ek-, sefialando que se ha pasado a afuera.

Pero a esto se ahade una cualidad que, a la presenciay a
la existencia de la obra auténticamente trabajada, anade
el estatus de individuo. jQué vida, qué presencia, qué fuer-
za,quéenergia, quéintensidad! He aqui como expresamos
lo que el término “bello” ha disimulado por tanto tiempo.
En realidad, hemos encontrado una entidad individuada,
que tiene este cuerpo, que habita este lugary este tiempo,
y que entra en didlogo con nosotros en cuanto que “esto”
mas que “eso”: un persondaje. Es posible que la invencién del
arte abstracto, con Kupka y Kandinsky, corresponda a un
deseo secreto de disociarla obra de susometimientoa una
materiay a una objetividad. Este no es unarbol o unacasa,
es un manojo de lineas/colores, de luces/sombras que vive

independientemente de cualquier representacién.” La
obra de arte, figurativa o no, se vuelve independiente de
cualquier significacion y de cualquier cosa fuera de ella.
Ella es existenciay presencia individual por si-mismay en
si-misma. “Se sostiene sola”, posee una “‘columna verte-
bral”, como lo dice muy bien, sobre Van Gogh, Hugo von
Hofmannsthal en su Carta del viajero a su regreso.™ Por esto,
la obra alcanza una ipseidad, una aseidad. No digo una
“egoidad”, pues es del “yo/mi” que el arte debe ante todo
huir. Pero sin pasar por la casilla “ego” (que el artista tiene
tantos problemas para superar),”la obra misma consigue
su existencia individual. El individuo/arte se pone de pie
frentealindividuo/hombre. Entonces el individuo/arte ha-
bla,interpela, llamaa estasombra que pasaen lasala. Para
él actuar es ser eficiente, ser actuante. Para, en caso de ser
necesario, transformar la mentalidad del hombre en otra

"2 Los ejemplos abundan: en pintura “el trozo de muro amarillo” de La
vista de Delft de Vermeer, Los acantilados blancos o El monje frente al mar
de Caspar David Friedrich; laarquitectura de modulaciény micro-con-
trastes de los Baiiistas de Cézanne y de sus Montaiias de Santa-Victoria.

3 Paul Klee, en su genial Teoria del arte moderno, dird en ese sentido
toda la distancia que puede haber entre un estudio anatémico de la
espalday lasvértebras,y un cuadro de maestro (Degas), lo cual lolleva
a plantear una “légica del cuadro’, independiente de la |6gica formal,
pero sobre todo de una légica de los objetos concretos, que la pintura
nunca reproduce, y en consecuencia, que ella hace “mover”.

" N. del T.: Cualidad del ser que existe por si-mismo y que posee en si
el principio de su existencia.

> Algunos novan més alla nunca. En general, son quienes mas hablan.
Elejemplo de esta bisqueda se encuentra en los poema de Georg Trakl
entre1910y1912.Son los mismos afnos en los que en Kandinsky se forja
el paso de la vision realista de las formas, a la visidn abstracta. Georg
Trakl dice, en uno de sus poemas algo fulgurante: “al borde del bos-
que, soy silencioso viento que pasa”. La l6gica de la obra hainvadido y
dominado la légica del espiritu humano.

cosa, por una singular metanoia.”® El sindrome de Estocol-
mo no quiere decir otra cosa. Uno no cae en un agujero, un
caos exterior, uno penetra en una potente individualidad,
quetiene cosas pordeciry que discutir. Si tenemos proble-
mas para comprender esta evidencia, es porque estamos
habituados a no ver sujetos e individuos mas que con ca-
bezade hombres,atal punto que nos esimposible salirde
la representacion clasica—que la filosofia en general se ha
contentado con continuar o amplificar— para multiplicar
los sujetos. Y no sélo en nosotros el caso bien conocido
del Lobo estepario de Hermam Hesse, sino también fuera
de nosotros. Para volver a lo que nosotros hemos, por mu-
cho tiempo, llamado animismo, y que de hecho no es mas
que el pensamiento muy original,y adelantado a nosotros,
consistente en ver el mundo como una reunién de sujetos
de todo tipo: humanos, animales, vegetales, minerales,
corpusculares, no-nacidos y muertos,” espirituales, ener-
géticos, torrenciales, césmicos, englobantes.

El arte es el redescubrimiento de un pensamien-
to-movimiento,donde larealidad reposasobre el
paso continuo de un término aotro,y nosobre los
términos mismos

Conesta generalizaciéndelaaccién fueradel sujeto pen-
sante,ampliamos el propdsito. Pues el pensamiento, lejos

6 N. del T.: Metanoien, cambio de opinién o cambiar la mente.

7 Sobre estos dos puntos: Samuel Butler, Erewhon, en el capitulo “La
ciudad de los no-nacidos”,y George Trakl, sobre la presencia recurren-
te de la muerte, y de la “bestia herida que sangra en el matorral”. Ver
también Pedro Paramo de Juan Rulfo.

de progresar, ha sufrido una terrible ablacién cuando se
le ha retirado la instancia fundamental del movimiento,
alrededor del siglowvrantes de C., es decir, de las blsque-
das de Heraclito,y en la China del taoista Lao Tse. Si tanto
el uno como el otro insisten tanto en el movimiento, es
precisamente porque el pensamiento esta ignorandolo,
prefiriendo las vistas fijas. En lugar de pensar los flujos,
el pensamiento occidental piensa las detenciones, las “es-
taciones” sobre la “linea férrea noética”. Ahora, en el uni-
verso, nada se asemeja a una detencion. Si algo conecta
la naturaleza con el arte, es precisamente que uno y otro,
porque no se acomodan enganosamente y deben producir
seres viables, viven de los flujos y los favorecen.” Hemos
adquirido el habito de designaren filosofia un pensamien-
to que “se detiene en el limite del campo”y no considera
mas que objetosy entidades determinadas de manera fija,
yno lalineaininterrumpida que los ligay los alimenta in-
visiblemente, por el término “sustancializacion”. Siempre
ese intento de reunir en el zécalo profundo e inmévil, un
subjectum (el hombre), o un substratum que “permanece
cerrado (stare)” (los objetos). Bergson, relevado porJames,
Whitehead, Deleuze, es el retorno para la filosofia de un
intento por fluidificar el pensamiento y liberarlo de las
sustancias, sean ellas sujetos u objetos (pues el unoy el
otro se apoyan mutuamente) para hacer un “chorro”. Com-
prendemos —en tanto que, en |a historia de la filosofia se

'8 \ler la importancia, en el pensamiento antiguo, todavia vivo en los
relatos mitoldgicos, de la metamorfosis. El ejemplo tipico puede en-
contrarse en las divinidades del mar, y principalmente “el viejo del
mar”, Proteo. La caracteristica principal que se le reconoce (Ver Ovi-
dio, Metamorfosis, y Virgilio, Gedrgicas) es que no podemos cogernos,
agarrarnos de él, él “huye” entre los dedos.
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hadesarrollado unaferoz “guerra en el pensamiento” que,
afin,sinduda, defacilitar sutomayacumular sus posesio-
nes, ha categdricamente optado por la inmovilidad—que
el arte es un trazo f6sil de otro tipo de pensamiento, en el
cual la fluidez de flujos noéticos nunca ha desaparecido,
al menos con los grandes.™

Veamos, por ejemplo, c6mo Deleuze (1996) entra en
Francis Bacon.?® Sefialemos primero que el pensamiento
del autor de Diferencia y repeticion marca en filosofia el re-
tornoen el pensamientodelovirtual. Lo virtual noes lo po-
sible, pues lo posible no es atin real, mientras que lo virtual
no deja de serlo. Se trata entonces de eso que, por debajo,
sin dejarse ver, subrepticiamente, prolonga las lineas duras
de lo actual en lineas flexibles y oblicuas del movimiento.
Lo virtual es el movimiento indeterminado, inactual, que
le permite a la sustancia fija proclamarse “real”, puesto que
ellanoeslatnicaenserlo.Pues,sinlarealidad delovirtual,
lo actual no existiria. Es como si unainmensa redecilla, en
todas las direcciones posibles, envolviera lasimagenes de-
tenidas de nuestravision,dandoles una profundidady una
inseparable conexion. Ahora, lo que relaciona la pinturade
Bacon con el pensamiento de Deleuze, es que Bacon inten-
ta pintar ese virtual eternamente circulando “entre” las “co-
sas”reales. Pinta movimientosy flujos, pinta, como lodice

"% Volvemos a la metamorfosis, a la transformacién continua de las for-
mas por el paso de las unas en las otras, lo cual no facilita ninguna
captura del tipo posesion, pero permanece mas cerca de la realidad,
volviendo a darle valor a las entidades infimas y manifestando todo
el genio de los atomistas griegos y de Lucrecio. Fragmentos que, en
Heraclito, evocan esta metamorfosis de los estados de la materiay su
intercambio constante (sus tropos), son un ejemplo tipo de un pensa-
miento mas antiguo que el de Platény Aristételes.

2°\ler también mi comentario en Villani (2013), sobre todo el capitulo1.

una férmula conocida, “no las cosas, sino entre las cosas”.»
Invierte lavisién comUn, inventa una visién no-representa-
cional. La representacion, es la vision, mas en prejuicio de
que sélo cuentan las cosas fijas que nosotros vemos,??y no
igualmente toda la“entrega” (la envoltura del feto), todo el
horizonte, el horizonte del Todo, que las rodeay las nutre.

Ese virtual no es susceptible ni de ser captado ni de ser
fijado, porque es sobreabundante y demasiado rapido. De-
leuze hace la figura del caos, pero de un caos que no tiene
nada de negativo: un caos como cosmos mas detallado,
visto con la precisién de un microscopio. Las cosas de la
vida corriente son entonces flujos, movimientos, gigantes-
cos entrelazamientos, envolvimientos, pero desacelerados
hasta el punto de que a una parte le falta principalmente
la energia (el tema de la fatiga), y de otra parte no pue-
den conectarse a una multitud de otros movimientos. Lo
que continta en Bacon moviéndose “a velocidad absolu-
ta’, son las rayaduras y tachaduras, son los trenzados, los
combates de colores que representany al mismo tiempo
des-representan, volviendo irreconocibles los rostros o los
6rganos del cuerpo, son las flechas indicando las fuerzas
y los torbellinos, es el desaglie abierto del lavabo, por el
cual el personaje torturado, y todo su entorno, se ponen a
“huir”. En esta l6gica de fuga que sin embargo constituye
un mundo, todavia exhalan, con toda su fuerza, los vientos
cb6smicos. De tal suerte que uno no sabe si esos rostros y
€s0s cuerpos, que siguen siendo para nosotros los bastio-
nes de una subjetividad y de un dominio (es un papa, au-

' Suinterés por los cronégrafos de Moubridge es una prueba de esto.

?2En ese sentido Platén tenfa razén al criticar la pistis, esta creencia in-
mediata en las cosas que vemos. Pero no tenia razén en tomarlo como
pretextoy ocasién para desconfiar de lo sensible y exigir desviarnos.

toridad suprema, quien, con Bacon, sometido a esta légica
delafuga, deviene un puro“grito”), estan tomando forma,
o perdiendo forma. Lo unoy lo otro al mismo tiempo. Ellos
se constituyen de su destitucion. El cuadro se sitlia en ese
intervalo, en esa indecision. Lo que se destaca, en lo que
“asciende’deloinformealaformaoenloque“regresa’de
laformaaloinforme,?es que solo el movimiento subsiste.
Eles,alavez, el sujetoy el objeto de una nueva representa-
cionalidad que haintegrado sudimension de fuerza (la vo-
[untad de Schopenhauer),y el “ascenso del fondo” cadtico,
absolutamente desbordante de velocidadesy de energias
proteiformes. Constatamos que es el arte el detentador
del privilegio de mantener la manera de ver, de pensar, de
actuar, quien no sélo conserva o vuelve a dar su lugar al
movimiento, sino que “pixela”, difumina, desrealiza todo
lo que no es movimiento. La pintura de Bacony |a filosofia
de Deleuze son los testimonios vivientes de la realidad de
los flujos y de las conjunciones (sintesis) de los flujos. Los
sujetosy los objetos se conjugan formando redes, rizomas,
donde la consciencia, la voluntad, |a finalidad, todas las
maneras de linealizary controlarloreal, en si-mismo siem-
pre curvo, pierden suimportanciay sus colores, restauran-
do el timén del navio-mundo a los procesos mas antiguos
e independientes, en los cuales vuelve la continuidad y

2 Todos esos verbos y su imaginario abrigan prejuicios. Por ejemplo,
en Berlin Alexanderplatz, de Alfred Déblin, no leeremos el devenir-raiz
de Victor como negativo, ni en Molloy, Murphy, Malone muere o El in-
nombrable de Samuel Becket, una “catastrofe” aniquilando al individuo.
Vemos que este “deterioro” los abre a otra cosa. Podriamos casi hablar
de “anastrofe” cuando cambiar de naturaleza y de reino aporta tanto
deriquezaydeenergia,como dealteridad. Cuando al final entrevemos
el medio de salir de lo “demasiado humano”. Sefialemos, atin aqui, el
poder del derrocamiento, cuando este no es la revancha sobre una
resistencia vencida, sino un astuto dejar-ir que va hacia un “afuera”.

la no-separacion propias de los mitos y del pensamiento
fuerte ligado a una antigua religién de la Diosa-Madre.?*

Elartey la cuestion del “afuera”:
ver“enlaobra”loindividuado inconsciente, invo-
luntario, sin finalidad

Después de Nietzsche, no es una novedad sostener que
la razén como racionalidad (logos, ratio) no posee nin-
gln titulo particular para hacerse pasar por el principio
determinante e insuperable del reino humano. De esta
manera, hay que considerar que esta racionalidad, de la
que estamos tan orgullosos, se parece mas bien a la masa
emergida del iceberyg, respecto de su masa sumergida. Es
lo que queria decir Nietzsche (1969) cuando evocaba, en
su texto: “Verdad y falsedad en sentido extra-moral”, el
dominio racional como una construccién tan fragil como

4 El golpe de gracia dado a esta religién, que persisti6 durante miles
de afos, fue —de acuerdo con Francoise Gange (2008), en su trabajo
académico sobre los mitos babilénicosy asirios—, cuando el templo de
la diosa fue ocupadoy destruido por los némadas elamitas. El interés
primordial del pensamiento que subyacia a la adoracién de la Gran
Diosa, radicaba en la benevolencia con laque, como una madre amoro-
sa, consideraba la totalidad de las entidades del mundo. De tal suerte
que lo real se presentaba como una continuidad. Esa continuidad es
la que no cesa de favorecer, pero més tarde (en el siglovrantes de C.),
el pensamiento del ser en Parménides. Esta continuidad, formando de
lo real un otro (una armadura) parece menos clara en Heraclito, pero
Gnicamente porque nosotros no sabemos ver las parejas de contrarios
de manera diferente a verlas como miradas desafiantes, que exigen
separarse o eliminarse mutuamente, y asi llevar a término su “tensa”
relacion.
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una red de telas de arafia® arrastradas por la corriente de
un torrente furioso. Segiin otra metafora, invertia las pre-
cedenciasy hablabadelaracionalidad como una pequefia
razon, envuelta por la Gran Razén del cuerpo. Nietzsche

anticipaba de manera intuiti-

o E/ ﬂfb/@l/ﬂ d@/ MOVW@V@ 1o Slg’ va, pero dandole una resonan-
nifica simplemente la exterio-
ridad de la naturaleza..”

cia infinita, el descubrimiento
de la ciencia de un “segundo
cerebro” en un vientre vuelto
neuronal.?® Hemos terminado
porcomprender que latoma de partido por una reduccion
del hombre a su consciencia despierta (Descartes), o a la
superioridad (nica de su capacidad de “existir”, que seria
el nico en poseer entre los reinos de lo viviente (Sartre),
no eran mas que los suenos de lalinea llamada “clasica’ de
una filosofia de los 6rdenes.

Ahora bien, el trabajo de gran alcance de un Ehren-
zweig?,tocante al arte, nos permite entraren el [aboratorio
del artista, en los secretos de fabricacién de la obra, en el
recorrido operatorio que conduce al objeto: laobraacabada
(o terminada en tanto que inacabada).® Este punto esen-

%5 N. del T.: En francés « fils de la vierge » literalmente “hijos de la vir-
gen”, también considerados como cabello de angel, son las telarafias
dispersas principalmente en los jardines.

26| 0 cual, hay que anotarlo de pasada, es una manera, a la vez exacta
y humoristica, de ridiculizar el rechazo por parte de Platén al vientre,
asimilado al epithumétikon, dicho de otra manera segtn él, lo antirra-
cional por excelencia, el desencadenamiento de los deseos furiosos.

*’ Ehrenzweig, Lacoue-Labarthe, Nancy ylyotard (1997).

28| o no-finito introduce el inacabamiento como dimensién de la obra.
Cézanne habia explicado perfectamente por qué el Retrato de Ambroise
Vollard debia permanecer inacabado, pero él lo explicaba por razones
que podriamos considerar “negativas” (“sin que..”): si hubiese sido
necesario terminarlo, estin todas las lineas de elecci6n entre los mi-

cial relativo al recorrido del arte-haciéndose, exige que se
aclare la relacién de la obra con el afuera, y en general el
lugar del afuera en el pensamiento. "El afuera del hombre
nosignifica simplemente la exterioridad de la naturaleza.
Pues el hombre estima a la naturaleza por, al menos, dos
razones: de entrada, es él quien la “crea”, pues son nuestros
sentidos los que producen un mundo coherente de for-
mas, exterior a nosotros, mientras que el material a partir
del cual ellos crean este artefacto es el torbellino atémico
universal, que nos constituye a nosotros mismos. Cuando
salimos de una habitacién, ya no hay objetos, ni sujetos,
sinoagregados de atomos. Nosotros fabricamos la manera
en que se nos presenta la naturaleza. Por otra parte, esta
naturaleza, que consideramos exterior, nos habita en lo
mas intimo, por el instinto, las tendencias y las pulsiones,
el habito, la quimica orgénica, y todo lo que funciona en
nosotros sin nosotros. Nuestro cuerpo es de parte a parte
organico, hace parte de la naturaleza.

La naturaleza, esto es evidente, no es el simple exterior
del hombre, lo que vemos abriendo los ojos por primera
vez, como lo hace “el primer hombre” en la Historia natural
de Buffon. Que el hombre haya trabajado la naturaleza
y que no se presenta mas que raramente en su aspecto
“primario” de un bosque, no es el verdadero problema. De
hecho, campos, bosques, astros en el cielo, la tierra bajo
nuestros piesy las nubes que contempla el viajero, no son
la naturaleza primera, sino una natura naturata, una “natu-

cro-contrastes de colores que habria necesitado retomary modificar,
de tal suerte que habria necesitado “desenmarafiar” la obra y reco-
menzarla de nuevo. El inacabamiento es percibido hoy en dia como
dimensiony parte del arte, lo cual no es suficiente para introducir en
la obra una dimensién irracional asumida.

raleza naturada”, construida por la sensibilidad y la razén
del hombre. Hacia arriba tenemos la natura naturans, el
operador, el artista de toda esa naturaleza. Y esta natu-
raleza primera, justamente, no tiene nada que ver con el
mundo que hemos racionalizado hasta su raiz. Ella nos
ignora magnificamente. Trabaja desde hace millones de
anos, imperturbablemente, fieramente independiente,
“siempre joven e indémita”. Ella es lo que nosotros nunca
vemos mas que por los “intersticios”. A saber, el “caos” a
una velocidad absoluta, de movimientos infinitamente
entrelazados, y esta pulverulencia atémica y particular,
con su principio de indecision microfisica (si conocemos
la velocidad, no conocemos la posicidn ni inversamente)
y su isotropia (posibilidad estadistica de tomar cualquier
direccién) que constituye el tejido.

He aqui el afuera: no tiene forma, no que le falte forma,
sino que es, como lo dice el término aleph,” a la vez todas
las formas, que apareceny desaparecen a velocidad abso-
luta. Los términos que lo designan desde el pensamien-
to griego son un poco tendenciosos: lo decimos, nerithos
(innumerable), amorphos (amorfo, desprovisto de forma),
y decimos sobre todo alogos. Ahora, este Gltimo término
tiene mas de un sentido: quiere decir a la vez “desprovisto
de palabra’, “indecible’, “incomprensible”, “irracional”.

Digamos la cosa tal comoes: el caos, del que los Presocra-
ticos evocan continuamente la figura extranay respetable,
sera progresivamente relegada fuera de lo pensable. No
habla, no podemos hablar de él, y no cae bajo la captura
de ningin “calculo racional”. El lazo del caos de los Preso-

% Este término lo encontramos en un cuento de Borges: El Aleph. En
matematicas ese término designa un infinito de infinitos, segin el
principio de Cantor.

craticos con la totalidad del mundo pensable, tal como lo
presentay organiza el Mito, sigue siendo muy fuerte. El
caos, es el englobante primero, la matriz. Los pueblos que,
lo hemos visto, antes del periodo griego han intentado,
durante siglos, sustituir el culto de la Naturaleza, como
gran madre envolventey benevolente, por un culto al Dios
macho, sin rivales porque ejerce un espiritu de conquista
universal (monoteismo), han designado bajo el término de
caos,diabolizandola,ala Grandiosa. Es la que se convierte,
con los Asirios, en el monstruo que confronta Gilgamesh,
y con los Babilonios, la Tiamat que corta en dos a Marduk.
Esta cosmogonia, ese “combate de Titanes” en un contex-
to de arreglo de cuentas hombre/mujer, decide sobre la
oposicion “en el pensamiento” de cosmos y de caos, de poros
y aperion, aporia (Iimite e ilimitado, de aht: “sin salida”), de
phaos y de skotos (luz y oscuridad) y de todas las grandes
oposiciones que van a servir de estructura a la filosofia. Al
mismo tiempo que el hombre sale de la naturaleza,y toma
suindependencia frente a ella, la naturaleza deviene el
afuera. Vemos que no es la naturaleza constituida la que
esta enjuego, sino el principio que no quiere admitir, para
fundar el mundo del hombre, mas que lo que el hombre
puede sentir,comprender, calcular. De modo que adquiere
el habito de no considerar, en el acto humano, mas que lo
que pasa por el cerebro consciente, y todo lo que se llama,
con Hegel, “dialéctica”. Comprendemos que el remanente
de la operacion, la criatura que ha sido “arrojada con el
aguade bafo”, son dos cosas que siguen siendo esenciales
en el problema del arte: la remanencia de una naturaleza
no-consciente en el pensamientoy la operacién humana;
el vinculo de esta “naturaleza” no-consciente con una vi-
sion benevolente de latotalidad de las entidades humanas
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y no-humanas sobre esta tierra.*. Dicho de otro modo, la
declaracion de no-guerra, de “paz universal” (muy dife-
rente de las que proponen Kanty Hegel), que se esconde
en este tentativa de renovar el vinculo del hombre con la
naturaleza, comprende el volver a

forzados a devolver el arte. Pero ese “adentro” paraddjico
se havueltolaalteridad. Si convenimos en que “la interiori-
dad”del hombre, por mucho tiempo asimiladaa unalma,
un “soplo” interno y animante, es en realidad el principio

mismo de su exteriorizacion interio-

la reparticion guerrera del reino “‘La Wtwa/eza, es el ﬂfl/leVﬂ rizante,* de su gigantesco deseo de

de los Dioses.*
‘La naturaleza, es el afuera repri-

reprimido del hombre, su an-

[levar todo en definitiva a si-mismo,
si el Espiritu es en adelante el deve-

mido del hombre, suantiguo aden- LL/QMO ad@mtm) S ((V}/][CVO/]E//S[/ nir-hombre del mundo en su con-

tro, su “micro-fisica”, con sus leyes
propias, que desafian la l6gica. Imi-

de Aristoteles) significaencontrarel

adentro/afuera: retomarel vinculo con su propio fondo, la
potenciaensidelanaturaleza artistay benevolente,y pasar
poruna nueva definicién del pensamiento, que rompe con
su definicion guerrera, y a la que estamos visiblemente

39 Habria que retomar desde este punto de vista la teoria del genio en
Kant, y todos los romanticos. De una manera o de otra, la teorfa del
genio admite el hecho de una connivencia del hombre y de la natu-
raleza, en el acto operador (“en la obra”) y en su fondo inconsciente
natural. Decir que el genio es el hijo querido de la naturaleza, esta lejos
de serinocente.

3'No es evidentemente para nada que Hélderlin, pero también Nietzs-
che, intentan lo que puede pasar por ser un eclecticismo insulso. Pero
emparentando aJesis y Heracles, reputado como “su hermano”, o El
Crucificado y Dionisios, esos dos autores, emparentados ademas por
el hecho de que Nietzsche era un grany precoz lector del roméantico
de Titbingen, no deliran ni el uno ni el otro. Ellos sienten que el apor-
te propio de Jes(s esta mas préximo de una sensibilidad femeninay
maternal, que del Dios del Antiguo testamento, o que el profeta que
asegura su reino religioso con conquistas sangrientas, no dejando
nadaen piede las ciudades conquistadas. Frangoise Gange, en la obra
citada, apoyandose sobre textos gnésticos (los manuscritos de Nag
Hamadi), muestra claramente este retorno de un dios femenino en
la figura deJesds.

ca’, con sus leyes propias, que
tarala naturaleza (la mimésis physeds d@SﬂﬁﬂVl la /O’g/cﬂm”

junto, convendriamos también en
que hay sin duda mas pordescubrir
enlaideadeunadentrodel hombre
que sea al mismo tiempo su afuera
absoluto. Ahora, ;qué es el hombre? Una minuciosa orga-
nizacién en el interior, pero que no depende en nada de
él (él es quien depende del buen funcionamiento de sus
6rganos), y una feroz organizacién del exterior, siguiendo
una actitud frente a los hombres y el mundo que ha roto
de larga data con el principio de pudory de respeto, con el
principio de zén homologoumenos téi phuséi, vivir en conni-
vencia con la naturaleza.

32E| Ausserung (exteriorizacién) hegeliana, que arriesga perderse fuera
desi, deviniendo una Entfremdung (alteracién, devenir-extrafo, “extra-
fiizacion”), he aquiel tema recurrente en la obra de Hegel. Entonces es
comprensible que él critique fuertemente el “alma bella” que queda
fijada sobre el esplendor de su interioridad, en lugar de actuar. “Por
sus frutos los conoceréis” dice un Hegel evangelista, y sin piedad por
los arboles que no los producen. Las manos sucias de Sartre salen di-
rectamente de alli. La idea es entonces que das Innere se convierte en
das Aussere, sin perderse en lo exteriory pueda volver a si (consigo, bei
sich), haciendo que el Espiritudel hombre, por la mediacion del Espiritu
santo,y la dialectizacion de todo lo real, sea el mundo mismo. En cuyo
caso, mas alteridad, el mundo esta reconciliado, nosotros estamos en
la Versohnung, que equivale a una completud absoluta (Vollendung).

Si postulamos que la naturaleza no es lo que hace el
hombre, si postulamos una alteridad de la naturaleza, que
resiste, con todas sus fuerzasy astucia, a la tentativa ince-
santemente reanudada de hegemonia humana, entonces
constatamos dos cosas: la primera, como lo habiamos in-
tuido, plantea que la resistencia del arte a la hegemoniay
al principio de guerray de posesion, es una actitud pen-
sante; la segunda percibe la connivencia entre la natura-
leza como exterioridad independiente, y el hombre como
interioridad radicalmente extrafia a si mismo, y los retine
en lo inconsciente, en la velocidad y el movimiento, en la
imprevisibilidad. El pensamiento del arte consiste en ir
hasta lo que hace nuestro fondo natural, y que resiste a
cualquier apropiacidn, sea que se trate del pensamiento,
del concepto, del gesto de apropiarse de un esclavo,® del
ordenamiento de lo real segln leyes que vienen lnica-
mente del cerebro del hombre.3* El recorrido de la obra de
arte, he aqui lo que nos esta forzando a entrar en la Wan-
derung, la caminata errante del artista en un mundo “sin
formas”, sin referencias niverdadera meta, poseyendo, sin
embargo, la velocidad y el movimiento de una total liber-
tad, la del inconsciente, de una forma involuntaria donde
lavoluntad tenaz, es el recorrido mismoy ya no su objeto.
Es exactamente lo que Anton Ehrenzweig se ha propuesto
manifestar como el orden escondido del arte, principalmente

3 Alusién al gesto ritual, acompafado de la férmula: eum meum aio
(digo que esto es mio) que se pronunciaba en Roma al comprar a
un esclavo.

3 Frecuentemente hago alusién a laidentidad del radical (+reg-y oregd,
de rectus, y de Recht, le Droit) entre la idea de “deseo” que empuja mar-
chando hacia adelante, y las formas de una rectilinealidad que pone
las cosas a disposicion del hombre.

en los dos primeros capitulos: “El orden en el caos” y “El
conflicto creador”.

Antes de entrar en esos capitulos decisivos, verifiqguemos
que el arte es una cuestion de “micrologia”. Es, en literatu-
ra, el trabajo por procederes de Raymond Roussel, consa-
grando ochocientos versos paradescribirloqueseveenel
pequeno ojete de un portaplumas de plastico (‘Lavista’); o
desarrollando la diversidad de los mundos contenidos en
ladiferencia de unasola letra entre las frases de apertura,
“Les lettres du blanc sur les bandes de vieux billard”, y la
frase de cierre “Les lettres du blancsur les bandes de vieux
pillard”*en la que todas las palabras cambian de sentido,
y el conjunto cambia de mundo por el hecho de una mo-
dificacion por“metagrama”® Es, en poesia, la pregunta del
Abate du Bos, sobre la diferencia, en términos de poesia
pura, entre: “Et les fruits passeront la promesse des fleurs”
y “Etles fruits passeront les promesses des fleurs™, o bien
la frase de Marivaux: “peser des ceufs de mouche dans des
toiles d'araignée™®, o alin la diferencia minima de valen-
cia, en positivo o negativo, entre las palabras (porejemplo
la valencia negativa de la palabra “tristeza’, resuena con
todas las valencias del poema, y permanece suficiente-
mente fuerte como para no ser borrada por la negacién:
“sin tristeza” conserva los armodnicos de la tristeza). Esta

35 N. del T.: Para estas dos frases al traducirlas al espafiol, se pierde el
juego de la diferencia b/p, pues la traduccién seria: “Las letras blan-
cas sobre las bandas del viejo billar’y la segunda seria: “Las cartas del
blanco sobre las bandas del viejo pillastre”.

36 \Ver Raymond Roussel, Comment jiai écrit certains de mes livres.

374¥ los frutos llegaran a ser la promesa de las flores” y “Y los frutos

llegaran a ser las promesas de las flores”

38 “Pesar huevos de mosca en telarafias”.
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negatividad que resiste a la negacién constituye un “co-
lor” de la poesia, y el conjunto de esas valencias, suma-
do a los conflictos entre los sonidos (asonancias, alitera-
ciones), produce un “mundo en miniatura”. La pintura, y
principalmente en Cézanne, ha construido la teoria de los
micro-contrastes que producen energiay dan presencia a
laobra,de ahilaidea cezanniana de “modulacién”, que se
combina con la de vibracién como resultado del conflic-
to maximal entre dos tonos, reuniendo la microfisica de
las energias atdmicas y particulares. Asi, las manzanas de
Cézanne, son “manzanescas” como dice D.H. Lawrence,”
atrapan unavida inefable. Encontramos la misma modu-
lacién en musica, como serie de acordes muy proximos, lo
queilustra el Preludioy muerte de Isolda de Wagner, La noche
transfigurada de Schénberg, o una improvisacién de Bill
Evans, dando el sentimiento de un viaje estatico, el cual
parecia al principio embelesar a Nietzsche, pero pronto lo
hizo temer “tambalearse”.*°

Comprendamos bien de que se trata esta nocion de “mi-
crologia”. No concierne, para nada, a la mirada escrutado-
ra,desconfiada, miniaturista hasta la paranoia, de las que
podemos experimentar sus efectos en las relaciones socia-
les, sino al contrario, una mirada libre,audaz, que va hasta
tomar en cuenta las cosas mas simplesy toscas, las menos
memorables, eventualmente las mas equivocas. El “deta-

39 En Corps social.

4% Seglin Nietzsche, la musica de Wagner, demasiado “histri6nica’, le
daba “mareos”. De manera general, después de haber, en sus compo-
siciones, acentuado la armonia, la tendencia de Nietzsche consistid
en volver a la melodiay a los “melismas de la 6pera italiana”. Ver mi
articulo: “Nietzsche et la musique”. La cuestion de laarmoniaempuja a
Nietzsche a elogiar a Bizety progresivamente profundiza la fosa entre
ély Wagner, que termina conduciendo a la ruptura.

[le”, aqui, no se mide por la organizacion preestablecidade
la totalidad, segin una distribucién de titulos por hacer
valer paraseradmitidoenel clubdelo“real” sinoenlavida
delatotalidad. No eseljuicio exterior,anombre de los pre-
juicios, quien hace sera unaentidad, sino la fuerza interna,
la Bildungstrieb (“pulsion para alcanzar una forma”) que
desarrolla en propiedad para diferenciarse de las otras, al
punto de devenir “discernible”y de tener su lugar y su rol
en el sistema global. En la naturaleza, todo, un bosén, la
cresa, el piojo, un destello en la tormenta, dependen de
todo, todo estd en una relacién de envolvimiento mutuo.
Asi, como lo habfan comprendido los romanticos, |a enti-
dad mindscula tiene algo que ver con la gigantesca. Todo
es recorrido, nutrido, irrigado por la energia del “todo lo
viviente con las mil articulaciones”.* Tal es el pensamiento,
milenario, del artista.

Aquitoma sentido mi proposicién de reemplazarla pala-
bra“valor”, término ético-econdémico, que esta demasiado
ligado con el coger en las manos el mundo por el hombre
para su exclusivo beneficio, por la palabra “valencia’, que
indica solamente una diferenciadeintensidad. Iral detalle
significa entonces terminar con cualquier juicio exclusi-
vo,*?y acoger la diferencia como tal. Yo dirfa que el pintor,
el poeta, el musico tienen la paciencia de las cosas infi-
mas e infinitas a la vez, porque saben que cualquier cosa,
si ha constituido un cuerpo y ha llegado a la existencia,®

41

42 No podemos evitar citar el texto de Antonin Artaud, sobre el fin del
juicio de Dios, y lamanera tan profunda como lo retoma Gilles Deleuze
en el capitulo central de Critica y clinica: “Para terminar con el juicio”.

4 No hablo del hombre: jcomo si sélo él tuviese el derecho de existir!
Hemos dicho: el simple hecho de verla luz, se trate de un cuerpo orga-

si esta entonces “ahi” frente a mi, manifiesta cada vez el
equilibrio infinito de la totalidad de los entes. Para decir-
lo ‘metaféricamente, el artista pinta, escribe, musicaliza,

en cada entidad, la red de las vir-

procesos primarios son pequenos sujetos muy eficientes,
aunque sean totalmente inconscientes. Esta eficienciasin
“voluntad”, es decir, sin finalidad preestablecida y prescri-

ta, les devuelve la fuerzay la liber-

tualidades que cada entidad lleva  meta fémcameww, elartistd  tad+Es Lyotard quien encuentra la

consigo, por el simple hecho de que
ha nacido de un cruce inmenso de

pinta, escribe, musicaliza, en

formulajusta. El habla del “caracter
total, explorador e indiferenciado

flujos, y que su rol es llevar a una Cﬂdﬂ el/]f/dﬂd) /g V@&/ d@ /ﬂg [/~  delos procesos primarios” (Lyotard

mayor riqueza los intercambios y la
reciprocidad de esos flujos, que no

de las comunidades tradicionales,
sino el sentido del ser-ahi, de manera csmica y ontol6-
gicaalavez.

Como para ilustrar el aspecto benevolente para las en-
tidades que parecen no poseer ningtin valor, pero que no
les falta valencia, vemos que lo esencial, la idea fuerte en
el trabajo de Ehrenzweig consiste en resistir a |la tenden-
cia general,y en volver a dar a los procesos primarios una
valencia plenamente positiva. Jean-Francois Lyotard, en
su prefacio, lo resume muy bien: “los procesos primarios
no son cadticos, desordenados, es solamente su encuen-
tro con larigidez de las organizaciones secundarias quien
produce sobre aquellas un efecto de desorganizacién”. Por
nuestra parte encontramos la problematica esbozada mas
arriba, cuando evocamos a Aristoteles y las férmulas que
le permiten establecer por mucho tiempo el reinado del
sujeto humano, dotado de lenguaje politico, de forma, de
voluntad y de finalidad. Es necesario comprender que los

nico, o inorganico, o del espiritu de un muerto, o de la manifestacion
de una fuerza de la naturaleza o del cosmos, hace brotar una presencia
que se debe admitir como “existente”.

tualidades que cada entidad
representan Gnicamente el sentido /g 1) COVIS/QO...”

1997:16) que, seglin Ehrenzweig in-
tervienen en el arte. Esto significa
que la voluntad “primaria” crea su
camino en lugar de tomar un ca-
mino preexistente. Dicho de otra manera, que ella pro-
cede por exploracidn aleatoria (random) abriendo todas
las posibilidades: “la operacién primaria por excelencia
es el scanning, |a libre exploracion” (Lyotard 1997:15). Libre
porque redefine a la vez el espacio y el tiempo, tal como
habiansido determinados por mucho tiempo en el pensa-
miento por los “conceptos del entendimiento’y las “formas
de lasensibilidad” definidas por Kant. No se tratayade un

4% Cuando comprendemos el riesgo que se corre al pasar desapercibi-
do por el descubrimiento de Schopenhauer: la voluntad de fondo de
la naturaleza es en realidad una auto-voluntad, vuelta enteramente
hacia si-mismay cuyo remanente es el conatus spinozista, esta manera
tenaz de perseverar en su ser, y de manera mas trivial, el instinto de
conservacion, inscrito en la mas pequefia de nuestras células. Enton-
ces es una fuerza que no va a ninguna parte, mas que a la forma que
merece sobrevivirla, no que sea mejor que otra, sino porque es, de un
extremo al otro, voluntad interna, sin otro componente, sea que se
trate de consciencia o de finalidad externa. Esta ausencia de conscien-
cia o de finalidad externa es lo que libera completamente la energia
del complejo de fuerzas puesto en juego. Es lo que Nietzsche, con las
fuerzas afirmativas (Dionisios), y Deleuze, con la condicién previa de
undeseoal que no le faltanada, encuentran. Lo que le daa sus andlisis
del arte una singular penetracién.

66 | 67

Memorias del Seminario Internacional Arte es Alteridad



sistema de fragmentos o de “detalles” arrancados al todo
preconcebidoy que deban volvera estar bajo su control, al
contrario laactividad del temareanuda las “vistas parciales
instantaneas”, anteriores, dice Lyotard, a lo reconocible. El
tema se multiplica miles de veces y se disemina. El tema
deviene color, linea, tono, nota musical, palabra.* Yano se
tratadeinterior o de exterior: “el cuerpo artista no se detie-
ne ni en el cuerpo del artista ni en ninglin cuerpo cerrado
sobre si mismo en su pretendida identidad voluminosa”
(Lyotard 1997:20). Se define entonces por esas visiones
parciales instantaneas* que disuelven el “yo” del artista,
pero hacen afluir fuerzas invencibles, una superficie que,
como la“cinta de Moebius”, no implica ni adentro ni afue-
ra, sino una unicara heterogénea “que implica las pieles,
los érganos, las calles, los muros, los lienzos, los metales,
las cuerdas..”. La libertad es, finalmente, el caracter mas
esencial del investimento libidinal.

4> Los griegos habian anticipado esta via de pensamiento cuando
decian con una sola palabra, stoicheion, “la pequefa cosa de nada en
absoluto’, a lavez el nimero, nota musical, letra del alfabeto,y mas tar-
de el atomo. La libertad que tienen esas pequenas cosas por el hecho
de que no pueden dividirse, y no soportan la particién operada por el
pensamiento englobante, que quisiera controlarlo real hasta el punto
de hacer unaserie de “partes extra partes”, sometido a la autoridad de un
espacio absoluto, como los definiria Descartes. Como dice Deleuze, las
“multiplicidades cualitativas” o intensivas “no se dividen sin cambiar
de naturaleza”.

46 Esas “sintesis pasivas”, dirfa Deleuze desde Empirismo y subjetividad,
obra que, a propésito de Hume, gira alrededor de la nocién de una
constitucion del sujeto, previa a cualquier interrogacién sobre el pen-
samiento de la metafisica clasica.

#7 Bella inspiracion de Lyotard (1997: 20), que vibra con el descubri-
miento de Ehrensweig. Al mismo tiempo que da la expresion concep-
tual mas precisa y mas evocadora. También es una idea que podria
llevar muy lejos el comentario de la obra de Kafka, y entregarnos las
claves de sus metamorfosis.

Barrido del campoy estrategia de la arafna

Sera entonces el asunto de un recorrido muy particular.
Semejante alo que Lupasco (1971) queria decir oponiendo
la homogenizaciony la heterogenizacién, o lo que los ro-
manticos implicaban con el término Wanderung, caminara
laaventurayaventurarse,*®* del hecho delaabundanciade
caminos.* Como lo presentamos mas arriba, el tema vira:
es el camino quien hace laruta,y no quien latoma. A esta
repentina amplitud reencontrada del camino, Ehrenzweig
dispone de algunas expresiones evocadoras para volverla
sensible. La primera es una oposicién de dos modos del
universo musical, y particularmente vocal: la monodia,
que presenta un canto, y la polifonia, que multiplica las
voces (1997: 29). La segunda recurre a lo que Roupnel, en
Bachelard (Lintuition de linstant) llamaba “tiempo verti-
cal”, simultaneo, oponiéndose a un “tiempo horizontal”,
sucesivo (p. 68). La tercera hace intervenir esquemas, el

8 Una vez mas, Deleuze esta muy préximo de toda esta problematica,
cuando evoca con una admiracion nodisimulada la“caminata de Lenz”,
caminata que prosigue en su concepto hasta la aparicion, via Artaud,
del “cuerpo sin érganos”, totalmente positivo y creador—a condicién
de no confundirlo con su caricatura, “andrajo drogado”, que se deja
imponer la idea de que el “caos” serfa un rechazo total de las reglas y
una falta de organicidad, mientras que es la velocidad y el movimien-
to quienes producen su propio espacio y su propio tiempo. Todo esto
hay que ponerlo en relacién con el nacimiento de la abstraccién en
las obras de Kandinsky,y mas que en De lo espiritual en el arte, que esta
afectado de un vocabulario espiritualista, con la reflexién rigurosa e
inventiva de Paul Klee, Teoria del arte moderno (el “punto gris” que salta
sobre si mismo es una muy bella definicién de este espacio auto-en-
gendrado).

4% Encontramos una inspiracién semejante en las obras de metodolo-
gia critica de Paul Feyerabend (1988,1996). El caracter lineal, volunta-
rista y monocentrado del recorrido cartesiano es el objeto de sumas
virulenta critica.

de una multitud de arboles factoriales, semejando una
estacion de triage® (p. 70) o el trazado del metro londi-
nense (p. 90).5 Esas imagenes vuelven manifiesta la idea
de Ehrensweig: la actitud sincrética del nifo, la atencion
difusa, laindiferenciacion o “desdiferenciacién’ de la vision
inconsciente, resumida en el “scanning inconsciente”, lejos
de parecerse a “la ilusién de caos que ofrece la inmensa
subestructura del arte” (p. 28), forman en realidad “un
instrumento de precision para el creador” (p. 39). Lo que
él explica por varios puntos: primero, la percepcién de la
cosa concreta, implicando un aspecto inconsciente, que
precede a la consciencia de una Gestalt generalizada, que
le prestaba la Teoria de la (buena) forma (p.53). Por el scan-
ning inconsciente se opera un equilibrio de las distorsiones,
que extrae un denominador comin que podemos tomar
por eje (p. 43). El barrido no es detenido por elecciones
sucesivas, abraza una gran cantidad de alternativas, sin
privilegiar a una u otra: la vision profunda del scanning es
“conjuntiva’ y no disyuntiva® (p. 66). Tomando en cuenta
la eleccidn, en tanto que propone dos posibilidades con-
trarias sin obligar a excluir una u otra, él es “serial” (p. 66).
De tal suerte, la visién inconsciente puede “reunir mas

5% N. del T.: Método de seleccién y clasificacién de pacientes utilizado
en los sistemas de emergencias.

' Hay que imaginar la estacién de triage o el metro como volimenes
y no planos, territorios y no mapas.

52 Encontraremos este punto en la teoria de las sintesis, con la disyun-
tiva, exclusivay trascendente (o bien, o bien..., latin aut), y la conjunti-
va, inclusiva e inmanente (y... y, latin vel) de Deleuze. Aqui también, |la
sintesis conjuntiva acumula las afirmaciones, mientras la disyuntiva
no mira mas que las negaciones. De manera general, se constata que
Deleuze toma en cuenta, con una atencién especial, todas las propo-
siciones de Ehrenzweig, pues se inspira en él. Esto mereceria un estu-
dio especial.

informacién que un examen consciente cien veces mas
largo” (p. 67). Esta combinacién de laamplitud del campo,
delaserialidad,y delaeleccion no exclusiva, o conjuntiva,
es la originalidad del barrido a gran velocidad, en el que
vemos volver los flujos y los movimientos. La superioridad
del proceso primario es la de situarse por debajo del gesto
de identificacion categérica en la que el principio es la iden-
tidad.® El gesto exclusivo del proceso secundario es el de
seriar seglin el masy el menos, pronunciando la formula:
“mismo que si-mismo, otro que los otros”5* Y, a partir de
ahi, de excluir, para instaurar una filosofia negativa, frente a
lacual el gesto del arte ha consistido precisamente, desde
siempre, apoyandose sobre lasintensidadesy no sobre los
valores fijos, en desviarnos.

Yo decia al inicio que el arte envuelve un pensamiento,
unaactitud de pensamiento.® Hemos anotado que alrede-
dor de esta actitud de pensamiento, que toma en cuenta
benevolente, fuera de todo exclusivo, toda una microlo-

>3 No es azar si ese término recorta el problema de laidentidad étnica,
civil, nacional.

% Una vez mas, no es un azar si la larga tradicién de los comentado-
res, queriendo abatir |a filosofia plenamente afirmativa y abierta del
Poema de Parménides, sobre un sistema l6gico, han decretado que
este implicaba una dicotomia fundamental, los fragmentos | a IX de-
sarrollan la via celeste de la verdad, los fragmentos IX a XIX, desarro-
[lan el tejido de tonterias del “error”. Pero el homenaje que le hacen a
Parménides deserel inventorde la l6gicadelaidentidad olvida que su
formula interviene en el momento en que critica muy violentamente
estaactitud, y de hecho precisamente “el error de los mortales” (brotdn
doxai). Y la dicotomia de dos vias del Poema, para quien se toma el
tiempo de leer realmente el Poema, no existe mas que en la cabeza de
buenos sectarios de Platén.

> Se la puede llamar actitud noética. La noética, el en-pensamiento,
es siempre, cuando es auténtica, una actitud frente a los hombres
y el mundo.
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gia de entidades, de materias y de objetos, vivientes o
inorganicos, conscientes o inconscientes, se elevaba otra
noética, apoyandose sobre la vision inmediata,*® y desde
ese estadio, instauran un gigantesco reparto, en el que las
entidades tienen que ser lo que son. Dicho de otro modo,
si han sido catalogadas como extranas a cualquier asi-
milacién por el concepto o la norma, no asemejandose a
nada admisible o tolerable, esas entidades, fijadas como
el conjunto de todas las entidades del mundo, habiendo
perdido el socorro de sus flujosy suvelocidad metamérfica
(“su potencia”), puede volverse una reserva sobre la cual
se fundan los poderes, las fortunas y los imperios. Hemos
seguido historicamente el combate de esos dos tipos de
pensamiento sobre la “naturaleza’ en la lucha entre las
diosas-madre, respetadas por todas partes durante cen-
tenas de milenios, y los dioses-machos, que, codiciando las
riquezas preservadas de esta naturaleza, han invertido el
sistema del mundo de la diosa-madre, y se han apropiado
los signos mayores.”” He aqui, en realidad, el desafio in-
menso de lo que decimos inocentemente destacando que
los procesos primarios ignoran la totalidad acumulativay

% Es Alfred North Whitehead (1995), en su obra, todavfa insuficiente-
mente explotada: Proceso y realidad quien intitula “Simbolismo” (lucha
infinita entre dos principios opuestos) el debate entre la representa-
tionnal immediacyy la causal efficacy: de un lado la evidenciainmediata
de los sentidos, principalmente visual, del otro, la percepcién de una
eficiencia escondida, en el universo, de fuerzas que doblan el universo
de las formas.

57 El ejemplo mas elocuente concierne al Génesis y la expulsién del
Edén. Las Diosas-madres encontraban ciertos de sus atributos signifi-
cativosen el arbol, el fruto, la serpiente. Esos elementos son desviados
yencerrados en un femenino que empieza a representar la traicion, la
flaqueza, eso de lo que se debe desconfiar.

dominante, la negacién, el “si...entonces”, la posibilidad.*®
Si su inconsciencia, su caracter “involuntario”, y la multi-
plicidad de sus “fines”, los vuelven imprevisibles, es que
ellos avanzan, plenamente positivos, sin olvidar nada de
su recorrido, en la carne misma de lo real que se cuidan
de jamas “cortar”® Arriesgo una imagen: si el artista ha,
siempre, “respetado” lo real, es que él no busca hacer de
ese afuera un adentro que se le parezca, que él lo ha“dejado
ser”,y primero busca “restituir’suenergia interna. El artista
me parece entonces que es como una arafia,® que saca su
“tela” de su propio abdomeny, dando la impresidon de que
disemina al azar los hilos, construye al contrario con una
seguridad inconsciente, por un proceso circular-integran-
te, una “trampa” sin ningdn peso en la cual lo real viene a
“atraparse”. En este punto, y el matiz es importante, esta
tela no es una verdadera trampa, y no se trata nunca de
“captar” lo real y hacerlo su cosa, envuelta en la baba del
deseo, presta para ser absorbida.

Lo que resiste en el arte es |a resistividad, la resiliencia,
el cuanto enside la cosa. El artista obedece a la alteridad:
es sumundo, él esta tejido de la misma textura. El“se”’ en-
cuentra “afuera’y porese hecho, rinde homenaje al afuera,
y a él mismo como discipulo del afuera. Lo que contiene un
riesgo: ser catalogado como loco errante, extranjero, per-
dido, “suicidado de la sociedad”. Leer a Artaud o a Kafka

58 Lo que el biélogo Henri Atlan resume en su titulo: Tout, non-puet-étre
(Todo, no-quiza)

9 Es significativo que dos ap6logos, sensiblemente de la misma época,
aparezcan en el texto de Platdn (“el mal carnicero”y el que sabe pasar
“entre las carnes”) y en el del taoista Lao Tse.

%0 Sefialo, una vez mas, este encuentro con la filosofia de Deleuze: el
filésofo propone estaimagen del autor-arafia en Proust y los signos.

permite comprender que esta extranjeridad del artista vie-
ne de ladiferencia abisal entre su pensamiento del afuera
(lo que esta alla, tomado en serio, frenteamiy en mi) y el
pensamiento (sise puede llamarasi) de ese adentro (alma,
interioridad) halando de si-mismo un artefacto que pre-
tende proyectar “en el afuera’, mientras que no se pone
en presencia mas que de su doble en espejo. Cuando el
hombre, habiendo eliminado la naturaleza® cree pensar
poniéndose frente a si-mismo, entonces estamos en un
pensamiento de conquista y de apropiacion, que es justo
lo contrario del espiritu artistico. "El arte no es simplemen-
te el tnico vinculo activo y libre, ontoldgico y existencial,
entre el hombre y el mundo, él es

también ese mundo que se sostiene “ Elartenoes S/VVW/@VVI@VW@
el tinico vinculo activo y libre,
fuerzas, que son también las nuestras,  011t010gic0 y existencial, en-
tre el hombre y el mundo, él
sulfmite, y se silenciard. es tambien ese mundo que se
sostiene frente a nosotros..”

frente a nosotros, presente existente,
re-existente, resistente, de todas sus

y que contiene nuestro porvenir en
el que el concepto sabra encontrar

6" Recordemos que no se trata de la naturaleza que vemos en formas,
sino de la potencia de las energias libres de toda consciencia y pro-
duciendo “artisticamente” la exorbitante multiplicidad, la admirable
complejidad de un “mundo” exterior.
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ARNAUD VILLANI

Voluntad y no-querer en la obra de arte

Presentando aqui un trabajo sobre el arte, y proyectando abordar bajo
otroanguloel problemadela poesia, dirfamos que, conscientemente o no,
busco alejarme del centro tumultuoso de la sociopolitica. Seria comple-
tamente injusto pensarlo. De hecho, parto en busca de una modificacién
de la actitud mental del hombre frente a los otros hombres y el mundo.
Voy aintentar mostrar qué es en el arte en donde se encuentran los vesti-
gios mas netos de una actitud que el paso del tiempo ha sesgado. El arte
nos permitiria, alin en nuestros dias, figurarnos una noética’ en la que
los hombres y el mundo se nos aparecen de otra manera. Primero por-
que, en los primeros tiempos, desde los 36.000 anos de la gruta Chauvet
hasta los 4000 afios antes de C., de los bustos egipcios, y al sigloxrantes
de C. de las kouroi'y las korai? griegas, el arte no es pensado como tal, lo

"N. del T.: La noética estudia el pensamiento. En Aristételes es la teoria del intelecto.

*Kouroi: esculturas de bulto redondo tipicas del arte de la Grecia Antigua (sobre 650 a 500
a.de C.), son representaciones masculinas en las que se muestra el ideal de perfeccidn
fisica del hombre de la época, en estas la belleza y la juventud son dos caracteristicas
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que continuard manifestandose en las “Artes primeras” de
Africa. En esas épocas y en esas culturas llamadas “arcai-
cas”, lo que llamamos “arte” no tiene nada que ver con una
belleza representativa, con unjuicio del gusto, y todo que
ver con una accién y una experimentacion colectiva en la
que se toma en cuenta, ampliamente, la relacién viviente
con los ancestros por conmemorar, con las fuerzas de la
Naturaleza, los dioses, y toda una serie de entidades que
progresivamente hemos olvidado y excluido.

Tomando en cuenta esta advertencia, vivamos dos expe-
riencias. Pongdmonos primero frente a un paisaje sublime,
sin ningln signo de civilizacion humana (vias, postes, te-
|égrafos, casas recientes, alambrados) que venga a empa-
fiar o censurar el estado “salvaje”, es decir forestal. En una
palabra, la naturaleza desnuda, tal cual, atin si se puede
discutir con frecuencia para saber en qué medida la mano
del hombre ya, sutilmente, la ha modificado y pacificado.
Una naturaleza generosa, con la sorprendente variedad
de componentes, de los que la multiplicidad desatada pa-
rece, sin embargo, devolver a una unidad. Estamos frente
a ese espectaculo que se escalona al infinito. Somos un
“monje frente al mar”, un “viajero contemplando un marde
nubes”? Nosotros contemplamos, ;qué decir? Si el viajero
tiene una estatura y una identidad, el monje una suerte
de miniaturainforme, rojiza, es como una piedra en forma
de hombre borrosa y en bruto, sobre la costa. ;Podemos
intentar una“fenomenologia”’ de ese “sentimiento estético”
en el que el sujeto se ha vuelto borroso?

indispensables. Korai son también esculturas de bulto redondo, del
mismo periodo que sus homélogas masculinas. En ellas se muestraa
las mujeres jovenes, bellas y recatadas.

3Cuadros del pintor romantico Caspar David Friedrich.

Yo dirfa que no nos contentamos con ver: nos vemos ver,
y abriendo nuestros ojos, tensando el oido tanto como es
posible, constatamos al mismo tiempo que un sentimien-
to se infiltra en nosotros, tomando amplitud e importan-
cia: el sentimiento de una ampliacion interna. Algo crece
y toma lugar en nosotros, algo ha abierto un camino, y
avanza en nosotros. Esto no se hace sin violencia. Ese algo
que se hace un camino, o que hace su camino en nosotros,
esta entre nosotros a pesar de nosotros. Podriamos decir
en un sentido que nos ha hecho violencia. El entré por la
fuerza. Nada en nosotros lo esperaba, se impone de hecho,
atropellando las resistencias. Los términos que la filosofia
haretenido para decir esta experiencia hansido fijados por
Hegel: “sinnliche Gewissheit, certidumbre sensible”. Pero la
descripcién hegeliana no es simplemente fenomenolégi-
ca. No se contenta con describirla, toma partido.

La “certidumbre sensible” nos colma: en el tiempo que la
experiencia se da, nos colma totalmente con su evidencia
inmediata. No podemos ir mas alla de ese sentimiento
de plenitud. Pero queremos evocarlo, analizarlo, discu-
tir, ain en un soliloquio con nosotros mismos: nada sale,
quedamos mudos, como “vetados”, vetados de hablar.
La certidumbre sensible no dice nada, no frasea (phrazo:
explicar). De su experiencia, “la mas rica y verdadera”, no
sabe decir de manera muda mas que esto: “he aqui, eso
es, hay”. La certidumbre sensible no accede al discurso, al
sentido, al espiritu, al dominio que signa el hombre. En ese
sentido, ella da la experiencia bajo una forma que tiende
intelectualmente a un valor nulo. Ella es “la mas pobre y
la mas abstracta”, es muda porque “carece de espiritu”. No
es de ese lado que podremos establecer, pretende Hegel,
una “fenomenologia del Espiritu”, que sea el del Hombre,

oaquel,somnoliento,de la Naturaleza.Y es de modo muy
[6gico que Hegel recomienza su introduccion a la feno-
menologia del espiritu, su experiencia de la constitucion
nativa del Espiritu en nosotros y fuera de nosotros, por la
palabra, el discurso, el sentido inteligible.

Una actitud tal no es del gusto de los artistas que com-
prenden la importancia esencial, sin que sea necesario
hablar, de este aflujo brutal y aturdidor, de una realidad
exterior, un “afuera” bajo forma de belleza mezclada de
sublimidad, a veces de terrory de horror. Igualmente, refi-
riéndonos al monjey al viajero, de los que hemos esboza-
dolaactitud hechizada, como perdida, podemos hablarde
“tragico”. El pintor romantico Caspar David Friedrich dice:
“latragedia del paisaje”sabria volver sensible esta presen-
cia en persona de la naturaleza. Y un filésofo, teérico del
arte, Henri Maldiney, ha podido reprochar severamente a
Hegel su “salida en falso” en el dominio de |a sensibilidad
estética. Pero mas que glosar sobre Hegel, quiza conviene
entrar en la experiencia misma, intentando, a ese respec-
to, tener a la vez, si es posible, las dos miradas: la del que
experimenta y entra en la confrontacién con la “cosa” de
contemplacién; y la del que, replegado, analizaria lo que
pasay sacaria las conclusiones. Ahora, porque hablamos
de mirada, sin darnos cuenta, hemos devuelto la situacion
que intentdbamos viviry pensar, a una experiencia de parte
del sujeto humano. Nosotros estamos ya situados en la 16gi-
casubrepticiade un “espectaculo”, consusujetoy suobjeto
designados e inamovibles.

Un poeta, el prelado Gerard Manley Hopkins, no lo ha
entendido asi.*Sin duda ayudado porla humildad sumisa
que le exige a la mirada la conversién de tipo cristiano, él
describe la actividad tempestuosa, volcanica, que viene de
la naturaleza, cuando ella ofrece sus “espectaculos”, como
cortar el aliento. Hopkins elegira entonces el término bur!
(en espafiol, nudo en la madera), traducido al francés
como touffure (en espafiol: frondoso, denso), para traducir
lo que proviene de la cosa de contemplacién y se impone
al sujeto humano, en este caso a él mismo en tanto que
poeta. El efecto del burl es lo que él llama instress,’ un brote
que fuerza el pasoy se introduce. Yo diria que Hopkins ha
captado bien esta “bofetada” que recibe el espectador de
la cosa en contemplacion. Es necesario aqui revisar todas
las palabras: ni “espectador”, ni “cosa”, ni atin “contempla-
cién” dicen adecuadamente de que se trata. Tanto como
el instress conmovedor no es el (nico fendmeno en juego:
su inmediatez, eficacia sin palabras, esta doblada por un
“inscape”, que generaliza cualquier landscape, y constituye
lo que el poeta, el pintor, cualquier artista, debe presentir
bajo el instress, y describir con las palabras, los contornos
de las formas, los colores, un horizonte. Este inscape es una
trama, un cuadro, una estructura de eficiencia que no es
inventada por el testigo del fendmeno de contemplacion,
sino restituido con gran esfuerzo a todo lo largo de una
vida. Las cartas, discusiones, confidencias de Van Gogh
o de Cézanne, o las paginas mas modernas e inspiradas
de Paul Klee (2008), son la re-transcripcion de esta larga

“Ver textos semejantes en Obras, ediciones Compact, y el poema: Le
naufrage du Deutschland. En espafiol, Gerard Manley Hopkins (1984).

°N. del T.: Instress: en-tensién / inscape: naturaleza o fuero interno /
landscape: paisaje.
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basqueda del inscape, responsable invisiblemente de la
conmocioén provocada por el instress, que deja su traza vi-
sible sobre el espirituy el cuerpo del testigo.

Hemos dado un paso. He aqui la segunda experiencia
que nos permitira reflexionar sobre el fendmeno estético,
fundador del dominio que llama-

tamente de una conversion del movimiento de la mirada. La
mirada viene del cuadro, de la estatua egipcia o proto-grie-
ga,del totem, y va hacia el espectador. Vamos a interrogar

esta inversion mas que sorprendente, anonadante.
Y en efecto, el enigma del Kouros” griego, de los bustos
egipcios, de los totems y mascaras

mos “el Arte”. Pongdmonos esta vez “El dOWHWO)M o €S NUES—  amerindias, de las telas impresio-

frente a un cuadro, una estatua, una
obramusical, una mascara africana.

tro. Es la obra que actiia so-

nistas o fovistas, del Pont (die Briicke)
odelJinete Azul (der Blau Reiter), con

El hecho es que ese tipo de especta- bV@ V]OSOWOS)/ N0 NOSOLrOS  supresenciaabrumadora, esque, vis-

culo,alinsise trata de unatela, una »
estatua, una mascara a gran escala, SObV€ @//ﬂ...

o de unasinfonia de los Mille—y sin tener en cuenta el he-
cho de que ese espectaculo puede a veces satisfacer otras
pulsiones distintas a las estéticas (los desnudos de Chas-
sériau, de Ingres, El origen del mundo de Courbet, la obra de
Duchamp Etant donnés: 1) la chute deau; 2)le gaz declairage,
deliberadamente dedicadas al voyerismo)— restringen el
espacio en el que se desencadena la potencia impuesta a
la mirada. Entonces se hace mas evidente la modificacién
particular, el “gesto” de esa mirada. Como podemos, en los
frescosy mosaicos bizantinos, constatar que la miradasale
del cuadro (del ojo del emperador, del ojo de Dios) y va
hacia el espectador, asimismo, en la mirada que una tela in-
terrumpe repentinamente en el recodo de una salay deja
en estado de estupor estético, hay ese reflujo del sujeto mi-
rando hacia si mismo. Eso no es, sobre todo, introspeccion,
inovamos avolver a caeren el gndthisauton griego o el in te
ipsum redi cristiano!® No se trata de espiritu, sino muy exac-

%“Conécete a ti mismo” y “vuelve a ti mismo”, de Sécrates y de

San Agustin.

tos en el original y no en reproduc-

cion, por fiel que sea, nos dominan:
son demasiado grandes, demasiado fuertes para nosotros.
Nos superan, nos sobrepasan. La actividad cambiade lado,
perdemos la altivez, el orgullo que se pavoneaba con po-
der controlar todo. "El dominio ya no es nuestro. Es la obra
queactia sobre nosotrosy no nosotros sobre ella. Nos vol-
vemos receptivos/pasivos. Y de entrada uno se confronta
con este problema: ;cdmo nombrar “eso que” nos mira, y
nos esta forzando a cesar cualquier actividad interna para
dejarnos guiar por una actividad externa, venida de “eso
que” nos mira, haciendo de entrada refluir nuestra mirada
de su actividad cosificante? Eso no es ni un ser espiritual ni
un objeto. Podriamos decirle “ser, entidad”. El nosviolenta,
se apodera de nosotros. Nos “capta”y nos precipita en él
mismo (sindrome de Stendhal).® Deviene amo de nuestro
tiempo y de nuestro espacio. Aniquila nuestra accién. No

\ler nota 2.

8El sindrome de Stendhal (también denominado sindrome de Floren-
cia o estrés del viajero) es una enfermedad psicosomatica que causa un
vértigo, confusién, depresién cuando el individuo es expuesto a obras
de arte, mas aiin cuando son conmovedoras.

nos queda, por toda actividad, mas que concentrar nues-
tras fuerzas de atencién, de pasidn, de amor, y nuestro es-
tupor, exclusivamente hacia ese ser enigmatico, y quiza,
tender a devenir él, al menos por ciertos puntos de nues-
tro cuerpo, 0jo, oreja, tacto, y de nuestro ser-en-el-mundo
(sentimiento).

Se presenta aqui una situacién filoséfica excepcional.
Cuando Hegel evoca una certidumbre sensible, suerror no
viene ante todo del hecho de que le niegue a esta experien-
cia unariquezay una verdad, dicho de otro modo, él hace
ver un vaivén de lo que era esencial hacia lo inesencial, lo
inoportuno. Su error viene de que la posibilidad de su cri-
tica severaviene, como una peticion de principio, de lo que
él ha llamado su experiencia: Gewissheit.° Ha hecho, asi,
pasar de un golpe la sensibilidad, y el choque que ella re-
cibe delosensible, enteramente del lado [6gicoy mental.
La Gewissheit es una certidumbre del orden del wissen, del
saber, el wissen se supone racional, decible, humano. En la
expresion Sinnliche Gewissheit, hay una alianza de palabras.
Pero la fuerza de este oximoron es anulada desde que la
Gewissheit racional domina la Sinnliche, el dominio sensi-
ble,y toma las riendas. Es la Gewissheit quien juzga lo que
viene del lado de lo sensibley es recibido por los sentidos.
Eljuicio deljurado pronuncia: “este candidato no habla, no
comparte audiblemente un lenguaje humano inteligible,
debeseraplazado” Salirde la certidumbre sensible, para la
mayor desesperacién de los artistas, que lo experimentan
todos los dias.

9Gewissheit: certidumbre; wissen: saber, conocimiento; Sinnli-
ches: sensual.

Estamos en realidad en un punto de fractura del pensa-
miento, a un giro enigmatico y metamorfico, manifestan-
do el poder de la inversion (lo que era rico deviene pobre,
etc.) y revistiendo una importancia mayor. Las cosas se
complican un poco aqui, voy a ir lentamente. Estamos en
larelacion tensa entre las tesis de Hegel y las de Schopen-
hauer. Ese giro schopenhaueriano, que ha vuelto posible la
filosofia de Nietzsche, consiste en plantear que al lado de
la subjetividad humana, dotada de razén y de represen-
tacién, hay otro fendmeno, muy activo y auténomo, que
dudamos en llamar subjetividad. La meta de Hegel era
el Espiritu absoluto. En realidad, el Dios cristiano en tres
personas. Hegel amplia al infinito el principio subjetivo
de“persona”viendo en este el Espiritu absolutamente uni-
versal, analizable en toda suamplitud por un procesoa la
vez racional y real, la sobre-subsuncién de los opuestos.™
Lo que llamamaos con él el aufhebung™ conserva, en efecto,
la energia de la oposicion, y da un sentido mas alto a los
opuestos, por el mismo gesto: aufheben, que consiste en
recoger algo para ponerlo de lado y darle mas tarde utili-
dady sentido. Para la dialéctica, de la que todo el mundo
conoce su presentacion académica como tesis, antitesis y
sintesis, los opuestos son suprimidos, conservados y supe-
rados, en esta elevacién racional de la subjetividad huma-
na hacfalasalturas celestes, lo que permanece inamovible
es precisamente la nocion de sujeto. Ahora bienesloque la
oposicion que suscita Schopenhauer entre representacion
yvoluntad, va a echar por tierra, de manera irremediable,

"°Los opuestos producen un tercero que va mas alld de lo uno (nega-
cion) y lootro (negacién de la negacién) y constituye el avance, el volver
de la operacion (Aufhebung).

" Aufheben significa a la vez suprimir, conservar y supera.

76 | 77

Memorias del Seminario Internacional Arte es Alteridad



mas alla de cualquier reconciliacién.™ Me diran que es-
tamos muy alejados del problema del arte. En realidad,
hemos alcanzado exactamente el centro. ‘La subjetividad
tradicional, concebida como librey Ginica en actuar, el suje-
to-que-se-representa, puede continuar haciendo del mundo
un espectaculo, o el objeto/utensilio de una dominacién
planetaria. Pero existen, fuera de él, independiente de él,
sin él, una infinidad de otros centros activos, dominan-
do su dominio, sin por eso beneficiarse de la consciencia.

No pudiendo representarse

“la SMb]@t/\//dﬂ&/ fVﬂd/C/OViﬂ/} ellos mismos, puesto que no

concebida como libre y tinica
enactuar, el sujeto-que-se-re-
presenta, puede continuar

son mas que voluntad de fon-
do, les sucede, sin embargo,
manifestar la alegria pura del
desdoblarse (reproducir) tan-

to como es posible. Pero sobre

M@demdo de/ mwmd@ Un espec, todo, del hecho de no tener, al

mismo tiempo que la potencia,

taculo, o el objeto/utensilio de el sentimiento de esta poten-
una dominacion planetariq.” i3 propia para abotagarse

del orgullo del que aquel esta
invadido; ese centro activo inconsciente permanece invi-
sible, discreto, humilde. No hay lugar para preferir la sub-
jetividad como consciencia, voluntad voluntaristay tensa
finalidad, al principio activo, esta especie de sujeto incons-
ciente, involuntario, sin mas finalidad que la reproduccién
y el mantenimiento en estado de reproducir. Ellos estan
yuxtapuestos, coexisten. Pero segtin se tome prestado uno

"2Alusién a uno de los pilares de la concepcién hegeliana, la Versshnung
o reconciliacion de los opuestos.

uotro de estos puntos de vista, el mundo y nuestra accion
sobre él cambian de manera absoluta.

El descubrimiento inmenso, pero nunca apreciado en su
inmenso valor, de Schopenhauer, ha sido analizado y ex-
plotado por Hartmann, antes de permitir el nacimiento del
psicoandlisis. Esos investigadores han admitido la presen-
cia, en el imperio de la subjetividad humana, de otro im-
perio, otra subjetividad, completamente inasimilable por
la primera, un afuera absoluto. Ellos han admitido que la
razon,demasiado representacional, no accede a este. Pero
acordémonos del choque de la naturaleza sublime sobre
quien la contempla, después el choque de la obra de arte
sobre la mirada del espectador. Lo que hemos visto nacer
es precisamente ese desdoblamiento de la subjetividad, que
no es solamente humana, al contrario, admite una poten-
cia exterior de actuar, de dominar, de hechizar: un afuera
del hombre. Mirando el kouros, el busto egipcio, el totem o
la mascara africana, amerindia, no solo tuvimos la repre-
sentacion (la comprensiény el conocimiento), sino sobre
todo tuvimos la experiencia de la aparicion aturdidora de
un sujeto no humano. Y es esto lo que nuestras dos veces
“exhalamos”. De ahidos actitudes: borrar esta exterioridad
interiorizandola, o restituir esta exterioridad mostrando
hasta qué punto nos supera.

Retomemos el ejemplo del cuadro. No sélo, como dice
Paul Klee, hay una autonomia (la anatomia en “légica del
cuadro”, 1984), sino tiene también una actividad propia,
que hace que los sentidos del espectadorse curven hacia el
cuadro,yabandonenaquien mira.™ La sorpresa mayor del

Blacan en alguna parte tiene una frase en la que describe el cuadro
como lo que mira aquel que lo mira.

arte esencontrar unsujeto allidonde se esperaba un obje-
to. Lo sabemos, un sujeto no puede ser poseido, entonces
debe serdeseado en tanto que ese deseo es el sentimiento
de lo inapropiable, de la distancia con el goce inmediato,
posesivo. El sujeto-cuadro es en este sentido respetado
y deseado, se convierte en origen del deseo. Del cuadro
nace otra psicologia, que no esta centrada sobre el humano
que mira el cuadro. Pero aqui comienza a presentarse una
contradiccion, que corresponde al titulo de la conferencia,
yque estal que raya con loabsurdo. Pues, scomo conseguir
producir, por medios humanos, nada mas que humanos,
algo no-humano? No hablo de trascendencia, pues las en-
tidades trascendentes nunca son concretas. No hablo de
lo que “supera” al hombre, sino de lo que lo dobla, cons-
tituyendo una actividad auténoma que se yergue frente
a él, le resiste 0 alin se le opone. Asi como existen, en el
exterior del hombre, muy altas energias, muy potentes
centros auténomos de actividad cdsmica, atdmica, mag-
nética, igualmente la meta del artista es suscitar frente a
él un tal centro activo e independiente, que “se sostenga
solo en pie”,como lo dice Hofmannsthal (2001) de la obra
de arte. Se trata entonces de reproducir (trasmitir) o de re-
producira un nuevo costo (crear) una energia que sostiene
un cara a cara con el exterior (la“certidumbre sensible”), la
frondosidad de Hopkins, o que ascienda de nuestro inte-
rior (el inconsciente, el suefio).™

"Pparticularmente porque, como lo recuerda Hermann Hesse, cada
sujeto humano es ya por si mismo una multitud de sujetos, un “lobo
de las estepas”.

">Aqui, el error de traduccién sobre la férmula de Aristoteles: mimésis
physeds ha sido de consecuencias catastréficas. Esta formula no quiere
decir “imitacion de la naturaleza”, sino, segin un sentido mas antiguo

Terminemos primero con lo que, desde tiempos anti-
guos, ha podido, bajo el nombre de kalon, to Kallos (lo
Bello), oscurecer laidea de energiaindependiente,y man-
tener falsamente el problema del arte del lado de la repre-
sentacion. Si hay continuidad de la pintura figurativa con
el arte llamado abstracto, y si autores como Soutine, Dix,
Munch, Grosz, Combas han podido ilustrarse sin jamas
cruzar la ruta de ese “bello”, es porque el concepto de be-
|leza es adventicio o factico: una especie de escudo para
atenuar la potencia salvaje, irracional, sexual, diria Reich,
césmica de esta energia. Paréntesis cerrado. Reproducir
(transmitir) o producir |a energfa, esto demanda técnicas
o estrategias astutas™ que constituyen toda la historia del
arte, vistadesde el lado de los creadores y no desde el juicio
del gusto de los espectadores. Podriamos decir que la ma-
niarecientey que vaamplificandose de parte de los pinto-
res o de los comisarios de las exposiciones, de acompafar
las obras expuestas con un arsenal pedagoégico de glosas,
dispensadas por todos los medios disponibles, graficos
o de audio, juegan el rol del parergon que jugaba en otro
tiempo la belleza en el arte. Sin embargo, esta observa-
cién novalessilas “explicaciones”, siempre sospechosas de

de physis, “imitacion de la fuerza de produccién que es la naturaleza”.
Natura, en efecto es la traduccién latina de physis, significa primero
“potencia de hacer nacer”, como accién,y no el resultado de esta accion,
el espectaculodela“naturaleza” visto como “praderasy pequefias aves”.

'SLa palabra estrategia no debe tomarse aqui en el sentido guerrero
(stratégos, el jefe de guerra, el general de laarmada). Seria mas bien el
equivalente de lo que los griegos entendian por mechané, un monta-
je astuto. Decir que se trataria de procedimientos seria reductor. Po-
driamos decir que se trata de “habilidades manuales”, que terminan
por funcionar como reflejos y forman, por medio de la repeticién, y
como lo vefa bien Ravaisson (2015), la originalidad de un estilo radi-
calmente nuevo.
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ser un retorno a lo racional y a lo discursivo, retoman el
control, poniendo claramente en evidencia la semiética de
las maneras de volver el espacio de la pintura habitable,
y de darle volumen y vida. Lo que Vinci llamaba, vamos a
verlo en un instante, linea flexible, no sdlo curva, sino de
multiples pliegues.

He tomado cursivamente algunos ejemplos: la linea
flexible o serpentina de Vinci;” el concepto/energia del
“gallo” del pintor chino, o de lo “manzanesco” de Cézanne
(Lawrence 1981); la supresidn del plano intermediario en
Caspar David Friedrich,”® sin duda heredero de la veduta™
de los pintores del Renacimiento; la representacion de un
objeto de deseo (el desnudo); la inversion de la mirada;*
la representacion de la violencia pura (Monsu Desiderio y
sus iglesias en Ilamas, Vernet y sus tempestades, los pin-
tores suizos de la montafia, las puestas de sol de Poussiny
Turner,lo“sublime”en general); la miniatura, permitiendo
restringir y comprimir una multiplicidad, volviéndola ex-

"Formulas sacadas del Traité de peinture de Léonard de Vinci (en espa-
fiol,2004). Bergson, citando a Ravaisson, quien citaa Vinci, escribe, en
La Pensée et le mouvant (2013: 164 ): “hay, en el Traité de peinture de Léo-
nard de Vinci una pagina que a M. Ravaisson le gusta citar. Es aquella
enlaquesedice que el serviviente se caracteriza por lalinea ondulante
o serpenteante, que cada ser tiene su manera propia de serpentear, y
que el objeto del arte es el de volver ese serpenteamiento individual.
El secreto del arte de dibujar es el de descubrir en cada objeto la ma-
nera particularen que sedirige a través de toda su extensién, tal como
una ola central que se despliega en olas superficiales, una cierta linea
ondulante que es como su eje generador”.

"8Visible en Los acantilados blancos de Riigen.

"N. del T.: veduta: vista o visién, es un cuadro de gran formato, extre-
madamente detallado, usualmente del espacio de una ciudad.

2°Lo hemos visto, la mirada, en tanto que divina, partia de Dios o del
Emperador en los mosaicos bizantinos, para ir hacia el espectador.

plosiva, comprimida en el Hai Ku; la dilatacion del espacio
(Matisse); el alcance de lo haptico, donde ver es tocar (mo-
dificacion del cerca/lejos y constitucién de un espacio del
cuerpo). Pero es necesario pensar ain en los micro-com-
bates de las lineas (Kandinsky), de los colores (la mano
inacabada del Retrato de Ambroise Vollard de Cézanne), las
ideas (arte conceptual). Y en la restitucion de un onirismo
floreciente (arte en bruto o ingenuo) o del “azar objetivo”
de los surrealistas (de Chirico, Magritte, Artaud, Tanguy).
Tenemos alin la “alta nota amarilla” o el “punto gris que
saltasobre simismo” (Vermeer, Paul Klee).Y como no pen-
saren el inciso de existencialidad en las Vanitas (craneoy
jovencita mitad-muerta mitad-viva), o del espacio vacioy
negro suspendido debajo de |a Eva Prima Pandora de Jean
Cousin el Padre.

Siempre un punto porel cual se deslizay se desencadena
la capacidad del sujeto activo, presente en el cuadro (po-
demos generalizarlo para todo lo que produce el arte), y
que sostiene sin debilitarse la mirada espectadora, hasta
el puntodeinvitarloa confundirse con él. Enigma del exte-
riorsininterior, del afuera puro o laalteridad del arte. Esta
mirada exterior exige sostener suactividad, ala manerade
lo que decia Kafka: “en tu combate contra el mundo (tras-
ponemos: ‘en el cuadro), sostén el mundo (tradujimos: ‘el
cuadro, el afuera’)”. De energia interna que mira (observa,
contempla) a energia externa que se muestra, llamada a
serobservaday que se manifiesta “en presencia’, como un
nuevo personaje, hay claridad, shunt,” captura en un, fu-
sién sobre un punto, devenir. Constatamos, tantoen laola

Z'Shunt: carga resistiva a través de la cual se deriva una corriente
eléctrica.

de marea de lo sensible, que excede las capacidades sen-
sitivas e intuitivas del sujeto humano, como en la conduc-
cion, la“conducta’ del declinar creativo para un artista, que
se tambalea y titubea bajo el peso

rio alter-subjetivo, sin embargo, no carente de eficiencia,
puesto que parece que es él quien en adelante maneja el
juego. Entrando al fondo del sujeto humano mismo, en

este debate de voluntady noluntad,

aplastante de las elecciones de vi- “En arte, diviamos que la hay que decirlo,de voliciény de “no-

sion periférica que, incesantemente,
debe hacer, como, en fin, en el sen-

voluntad, siempre tensa y

licion”. Retomemos el modelo labe-
rintico que Ehrenzweig (1973),ensu

timiento de admiracién plena por “\/O/Mmmﬂgmt del SM]@ZLO -  magnifica contribucién a la teoria

sudestreza del amateur de pintura,
que permanece largo tiempo frente

mano, es contradicha hasta

del arte, ha desarrollado. A decir ver-
dad, podriamos creer que ese mo-

a un cuadro para darse cuenta que g /OMV?tO de “/OQSW/Q/ rele Vo' de  delo,delquelaimagenaproximada

no domina ninguno de sus aspec-

es la red del metro londinense, si-

tos, y que se deja atropellar por la OVQW/HZQVW/] tOMVd@ VQ/GVO de gue laintuicion de Cézanne cuando

importancia de eso que no es mas /ﬂ \/lg///ﬂ 0/8/5[//]@?0 »

que una superficie donde estan di-

seminados pigmentos—volvemos a encontrar la debilidad
del hombre que mira, y la pasividad, lo “patico’ que lo
capta, o mas bien el desprenderse de su soberbia—. En el
arte se pierde el lugar del Rey, pasa al del sometido.

He aquientonces un nuevo enigma, en el sentido de pa-
radoja. ‘En arte, dirlamos que lavoluntad, siempre tensay
“voluntarista”, del sujeto humano, es contradicha hasta el
punto de “pasar el relevo”? de organizar un tour de relevo
delavigilia del sujeto. El sujeto/cuadro se levanta para to-
mar su guardia. Podriamos llamar fascinacion hipnética
a eso que resulta de esto. Manifiestamente, al lado de la
voluntad subjetiva y en una intensidad de afrontamiento
que serfa necesario determinar, se yergue un involunta-

#2p4tico: reaccién locomotora de desplazamiento de un animal en res-
puesta a una incomodidad fisica o quimica provocada por un factor
externo, a fin de no sufrir mas la incomodidad.

2N. del T.: como en una carrera de relevos.

élexplicaporquélamanodeunode
los retratos de Ambroise Vollard ha
debido permanecer “inacabada”. Cada micro-eleccién, en
la légica del “poco a poco” de los contrastes de color, exige
unaactividad vigilantey una firme voluntad al artista. Sin
embargo, él “no sabe a dénde va’, de cierta manera se deja
llevar,y todo el mundo ve, sobre todo él, que decidiéndose
entre un coloryaquel que va a constituir un choque de mi-
cro-energia suficiente para pasar al siguiente, él esta lejos
de obedecer a una finalidad lineal, mas bien permanece
indeciso, en unaincertidumbre que se parece aeso que en
estadistica sellama“nube estocastica”* preservandoen la
eleccién mas de una eleccidn vecina, dejando a cada una
la posibilidad de continuar, de no romper la continuidad
del flujo de invencién.

Z4Variables aleatorias que evolucionan en funcién de otra variable y
tienen su propia funcién de distribucion probabilistica.
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Esasique, de manera absolutamente concreta, se mani-
fiesta esta nolicién. Lo que juega, no es un bloque de vo-
luntad indivisay perfectamente determinada por la pers-
pectiva de una finalidad, sino la suspensién “voliciones/
noliciones” que abre el campo de lo posible. En efecto, ella
proporciona una solucién provisional para lo que seria un
fracaso a los ojos de |a consciencia vigilante, portando un
semi-fracaso y un semi-éxito que refuerzan la impresién
de indecision, de vibracion, de movimiento venido de la
cosa misma. La modulacién cezanniana, que hace decir a
Lawrence que lo manzanesco de Cézanne era mas impor-
tante que la idea de Platén, es de ese orden. Podriamos
hablar, retomando los términos cientificos que no tienen
nada de aproximativo, de conjunto difuso o “anexacto”. Yo
quiero este color,y también este otro, que difieren tan poco
como se quiera, y alin este otro, y en mi eleccion, segin el
principio kierkeggardiano, lo preservado es la eleccion de
eleccion, implicando que una multitud de elecciones muy
proximas aparezca como la copresencia de lo selecciona-
doy lo no-seleccionado, de la voluntad y la noluntad. Hay
autoestima (no decimos “ciegamente”) y esta hace muy
concretamente estimable laelecciony su resultado, lo que
parece ir mas alla de la tajante exclusion, al fin de la deci-
sién de la abstraccion.

Una tal eleccion voluntaria/involuntaria, podemos lla-
marla real, porque “nace y crece” conjuntamente con la
actividad mental de amplio campo. Laamplitud de campo
esloinvoluntario alojadoenlovoluntarioy que le da peso,
vida. A decir verdad, si se dibuja de esta manera una ruta
que lleve a buen puerto, es porque la co-presencia, en la
eleccion de lo que Riemann [lamaba “variedad” (muchos
valores infinitamente préximos para resolver una misma

funcion) y que Bergson y Deleuze [laman multiplicidad,
bajo sus dos formas, cuantitativa o cualitativa/intensiva,
integra repliegues, retornos, encorvamientos, retrocesos,
bifurcaciones, violencia bajo la forma de micro-debates,
en lo que se podria llamar el paquete o blogue de eleccion.
Entidad larga, volumétrica, llena de destellos como la pe-
sada masa de un cumulo-nimbo en la oscuridad (skotos?
en Alcman?®) del cual se ven los destellos luminosos. Ese no
es un “punto” (en el sentido de “hacer el punto” con ayuda
del sextante), es un amplio “frente” de tempestad que hace
caminoenlaobradearte, respondiendo a latempestad de
losensible que lo ha conmocionado de maneradurable.Y
estatempestad “hace camino”existencialmente, sin saber
dedéndeviene niadéndevay preservandoy,sinembargo,
restituyendo siempre, si el artista es de naturaleza elevada,
las altas energias. En la obra de arte continda el combate
de los opuestos que tienen derecho a oponerse concreta-
mente, y que no son ni coartadas ni caricaturas. Esta con-
tinuidad del debate autoriza la positividad del combate
(polemos) como estremecimiento.

Es entonces en el mismo gesto que el artista quiere y no
quiere. Es la bifurcacion, la eleccién si/no que es arrastrada
“al pasaje”. Si los opuestos estan a la altura, lo que impli-
ca no sélo una ciencia sino una astucia de los colores y de
las formas o de los encuadres, continuaran oponiéndo-
se por la eternidad, y la obra conservara este vigor ener-
gético, esa juventud que busca el artista. Si el obstinado

consciente y finalizado traza, “desde el cielo”, un esbozo

ZN. del T.: en la mitologia griega era un dios primordial, el de la oscu-
ridad, lasombra, llenaba todos los rincones y agujeros. También se lo
|lamaba Erebo.

25N, del T.: poeta griego lirico de Esparta.

de camino, lo que en realidad camina concretamente, es
el pliegue, la tela, el bloque, el “cuerpo sin érganos” de la
doble eleccién positiva. Lo elegido es el devenir doblemen-
te positivo (positivo/positivo) de los opuestos. Cada uno
tienevalencia, lugary rol en la creacion. Enlos dos colores,
ciertos aspectos son del orden de la

la metafora que utiliza Kant en Ensayo para introducir en
filosofia el concepto de dimension negativa, es en una pro-regre-
sibn que se tiene un forcejeo, es decir un avance, una fuerza
tirando y otra empujando en contrasentido. Asistimos a
un nacimiento ontolégico, a una “posicién de energia exis-

tencial”, encontrando una via para

connivenciaodelaanalogia, ciertos “ Elarte posee esta resistencla existiry distinguirse. Querer los dos

otros son del orden de la antipatia
violenta. Como la cufia que separa

y esta paciencia de conservar

alavez, es querery no querer. Y, de
este modo, desencadenar la ener-

y la grapa que retiene en la “puerta /ﬂ traza &/@ muy ﬂVlt/gMﬂS 0//5/ gia potencial del cuadro, su poten-

en el cielo” de Parmenides,? asf, los
dos colores se sostienen tanto mas

posiciones del pensamiento,

cia de doble afirmacién. En el caso
del arte, la ambigliedad esta por

cuanto que ellos se atraen y se re- que lamania delos COW@S)/ (e todas partes, y es la mejor cosa del

chazan sin poder desanudarse, adn

mundo. Provoca la aparicion de ese

si se distinguen continuamente. Y /@S ///Vleﬂs rectas, ﬂ/OVfﬁCﬂWdO balanceo (rollin', swingin’) que signa
su accion ha tomado el relevo de /ﬂ \/O/MV?W&/ consciente con 6/ en el jazz una obra de arte, dando

la accién consciente del pintor, es

ganas de “danzar”.

la tela quien, ahora, actta sola. Un [JW/'CO ﬁ//] d@ tomar 6/ COWt//O/ Sin duda, es lo que desarrollaba

sujeto (cuasi-sujeto, ejeto, super-je-
to, pro-jeto) extra-humano ascien-

del mundo y apropiarse de sus

Nietzsche, retomando la tradicién
de las sociedades muy antiguas, de

de, suplantando cualquier sujeto V/ﬂM@Z@S, MQV} h@CMO retroce-  privilegiar el estado de danza como

preexistente.

Entonces, la [6gica de identidad,
que refuerzatan fielmente el dominio del sujeto humano,
estaenjaque. No se trata de contradiccidn, sino de contra-
riedad que vuelve equivalentes, en el recorrido del navio, su
avancey sumarcha inversa. El mismo esfuerzo del viento
sobre las velas o el mismo trabajo de los motoresestaen la
obra,enunsentido o en el otro. Ahora, aqui, para retomar

?’El poema, fragmento |, llamado Prélogo. La cufia (gomphos) fuerza
para abrir, pero el peroné (la fibula, la grapa) la mantiene cerrada, y el
conjunto vibra en un intercambio mutuo de fuerzas contrarias.

dery desaparecer”

signo de alegria. No es la danza
quien conduce al trance, sino el
trance como vacilacion y vibracion del cuerpo mévil sobre
el lugar, quien conduce a la danza. Y el estado hipnético
que precede osigue, fortalece laidea de que nosotros tene-
mos asuntos con una realidad energética. S6lo mas tarde
(como las mascaras que laacompafian) tomara el estatuto
y el nombre de arte. Pero es un proceso absolutamente
corrientey concreto de la vida de una comunidad arcaica,
quessabe preservar en los opuestos su energia doblemente
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positiva.Y consecuentemente, preservar los dos opuestos,
enlugar de elevara uno de ellos a los honores mientras el
otro debe ser cubierto de asfalto y espolvoreado con plu-
mas, en la deshonra de la derrota. En la derrota de uno de
los opuestos (con la condicién de que los opuestos elegidos
sean reales, naturaleza/cultura, hombre/mujer, tierra/cie-
lo,y no facticos), se anuncia siempre la derrota del hombre.
"El arte posee esta resistencia y esta paciencia de conservar
la traza de muy antiguas disposiciones del pensamiento,
que la mania de los cortes y de las lineas rectas, glorifi-
cando la voluntad consciente con el Gnico fin de tomar el
control del mundoy apropiarse de sus riquezas, han hecho
retrocedery desaparecer.

Para resumir, el fendmeno de noluntad aparece dos ve-
cesenloque nos hemos habituado allamar la experiencia
estética, o la puesta en “obra”. La primera vez con el espec-
taculo de la naturaleza como belleza, o de la obra de arte.
Constatamos que el espectador renuncia a su voluntad,
deja haceraunavoluntad distinta de lasuya, volviéndose a
estavoluntad externa, no-humanaen el caso de la natura-
leza, semi-humanaen el caso de la obra. Es casi seguro que
este espectadorasuma la actitud del mistico, que remite a
Dios perinde ac cadaver,?® sin mas voluntad que un cadaver.
La noluntad es aqui abandono, dimisién, abdicacién de
la voluntad. La segunda vez se encuentra en el artista 'y
en laobra, y el caso es mas complejo. Pues no podemos
distinguir entonces, en el artista inactu, entre una voluntad
testaruda por ir al limite, atin si la obra debe permanecer

28 Perinde ac cadaver, significa literalmente “a la manera de un cadéver”,
ilustra, desde laépoca delos monjes del desierto (siglo 1V) el ideal ascé-
ticode obediencia perfecta, ciega, presentada como la via que permite
alos religiosos cumplir infaliblemente la voluntad de Dios en su vida.

inacabada, y el caracter inconsciente, involuntario, atéli-
co de esta voluntad. Yo no creo que los dos principios se
contenten con yuxtaponerse. No hacen mas que uno, una
“voluntad involuntaria”. En el camino filoséfico que me he
propuesto, la paradoja de esta voluntad involuntaria es
un acontecimiento esencial, vista laimportancia extrema
quereviste la cuestion de una voluntad hegeménica, pura-
mente dominadora, del hombre sobre los otros hombres
y sobre el mundo. Es esa paradoja la que quisiera profun-
dizar, en otra bisqueda, abordando desde un punto de
vista nuevo el problemade la poesia. ;Qué es que el poeta
“quiera” hacer poesia?
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Jean-CLET MARTIN (FRANCIA)

Filésofo francés, doctor en filosofia, fue director del
programa del Colegio Internacional de Filosofia de 1998
a 2004. Dirige la coleccion “Bifurcaciones” de Editions
Kime. Trabajo con Gilles Deleuze sobre el concepto de
multiplicidades. Proximo a los pintores de su generacion
yen particulara Frangois Rouan, con quien trabaja el con-
cepto y la prictica de la fragmentacion de la imagen y a
quien le dedica un libro en 2006. Comentador brillante
de la obra de Gilles Deleuze, también ha renovado la lec-
tura de Aristoteles, Hegel, Derrida, Nancy. Su interés por
la literatura lo ha llevado a explorar la obra de Jorge Luis
Borges tanto como la obra de los escritores del género de
la Ciencia Ficcion global .

Estética e inestética,
La estética del afuera”

Quiero, en primer lugar, agradecer a la Universidad del Cauca, y particu-
larmente al decano de la Facultad de Artes, Cesar Alfaro Mosquera, quien
anima este seminario consagrado al arte. Intervendré a la manerade una
lectura para satisfacer las necesidades de la traduccién y para simplificar
la comunicacion que pasa por muchas lenguas. Me contentaré con leer,
exponer a ustedes esta conferencia que esta de entrada inscritaen la alte-
ridad de una comunicacién, dictada en lengua extranjera. Quiza sea afor-
tunado finalmente pasar por la exigencia de una traduccion simultanea
para un asunto que toca a una exposicion, a todo lo que se expone como
es el caso de un “performance”’, de una “instalacion”...

Cuando Ernesto Hernandez me invit6 a hacer esta ponencia, me pro-
puso intervenir sobre la cuestion del afuera y principalmente sobre lo
que trabaja el arte en el limite, en la frontera, en la interseccidn de sus

*Traduccién al espafiol: Ernesto Herndndez B., Cali-Popayan, agosto de 2018

exposiciones, sabiendo quiza que todo arte esta [lamado
a afrontar su exposicion, y entonces a afrontar o crear un
espacioy unaforma de temporalidad particular. Me parece
que, bajo esta relacién, es un filésofo que se llama Kant a
quien se deben las reflexiones mas pertinentes, es quien
ha explorado mas acertadamente esta condicién que ex-
pone el arte asualteridad.

La filosofia de Kant toma la forma de una exposicion des-
garrada, lade larepresentacion. Re-presentar no es poseer
ensiel objeto al que atafie. Desde la Critica de la razon pura
serfavano buscar—para lo que sentimosy significamos—un
acceso directo hacia un referente correspondiente. Algo,
ciertamente, entra en tangencia con esta maquina de
montar los signos que aguzan nuestras facultades. Pero
uno nunca atrapa verdaderas presas entre las mallas de
esa red, no capturando, por asi decirlo, mas que débiles
radiaciones de acuerdo con las intuiciones finalizadas, con-
cluidas. Los signos sensibles que captamos no tocan nada
que se encuentre por fuera de las facultades por medio de
las cuales abordamos y deformamos el objetivo. O, por lo
menos, se trata de un toque irremediable, recibido como
una pincelada sobre la tela, de la que Magritte dird mas
tarde que ahi no veremos ninguna cosa, ningln objeto, a
sabiendas de que la representacién de una pipa no esuna
pipa que podriamos preparary fumar.' Entonces, si el mun-
do es un cuadro para nuestros sentidos que se esfuerzan
en trazar el horizonte, la referencia —puesta fuera de ese

"Sinduda es eso lo que motiva el libro de Derrida sobre Jean-Luc Nancy
(2000). Un conjunto de tangentes que constituyen una nueva aproxi-
macién alasensibilidad o atin una especie de Tratado del alma contem-
poranea abierto de otra manera.

sistema signalético—no nos llega de ninglin modo distinto
al de un laberinto.

Imposible entonces salir de la representacion hacia una
cosa dada en si, hacia una presencia muday sin relacion
con el espacio y el tiempo, los cuales configuran la intuicion
humana por la forma que caracteriza nuestra muy parcial
percepcion. El mundo de Kantes un diverso, una diversidad
radical de la cual la sintesis es plural,y lo es en funcién de
las sensaciones y las pretensiones de la razén que enton-
ces ejercen sus categorias. Las conexiones de lo diverso,
la disparidad que se nos ofrece, no se retinen sino de un
modo localy de acuerdo con intereses que no se superpo-
nen. La ciencia no trabaja aqui de la misma manera que
la moral o la justicia o atin otros modos de composicion.
Tenemos consistencias, pero lo diverso no se esquematiza
endireccion de lacosaensi, sea cual sea el borde porel cual
intentamos aproximarnos. Esas asociaciones, que fabrica-
mos del lado de la ciencia o atin del lado de los habitos, se
articulan inicamente de maneraimaginaria, atrapadas en
el cuerposensible de un gusto: una estética casi romantica,
paisajesinmensos, montafias enormes entre las cuales no
se urde ninguna abertura objetiva hacia un referente atin
demasiado lejano.

Sabemos, desde Kant, desde su Critica, que limita las pre-
tensiones del entendimiento, que no hay experiencia vivi-
da correspondiente a los objetos de la razén pura. No hay
encuentro con Dios, ni totalizacion del Mundo, ni ninguna
captacion del Yo (esencialmente perdido) y que, de acuer-
do contales pretensiones, estos encuentros, totalizaciones
y captaciones no serian mas que ilusiones. Estamos irre-
mediablemente limitados por los paspartd en trampan-
tojo: delos“comosi”irreales que abren las perspectivas en
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la muralla de signos fuertemente inmotivados. Intencién
romantica grandiosa pero incapaz de reunir una cosa o
unaidentidad—de la que Fichte hara el sueno, después de

Kant,a nombre de un idealismo

" Estetica QM/QI/Q decir ](/‘V]ﬂ/' absoluto—. Si buscamos reducir

mente un |

s .

imite infranquea-

la figura de nuestros signos,
agenciar perfectamente sus

ble, loinfranqueable del tocar,  componentes, con la idea de

de loque nosotros sentimos en
tanto que fendmeno.”

o

tocar la verdad de un “en si”, la
Unica perspectiva, dirfa Kant,
serd la de un objeto = X, que
dibuja una focal comparable
alalinea de fuga en la pintura del Renacimiento. Asi, al
leer a Kant a través de esta critica radical de la metafisica
occidental, ella, la estética, que suena con una quimérica
empresa sobre la médula del mundo, sigue siendo para el
hombre el horizonte Gltimo que le prohibe reunirse con
lo real a la manera de un absoluto. ‘Estética quiere decir
finalmente un limite infranqueable, lo infranqueable del
tocar, de lo que nosotros sentimos en tanto que fenémeno.

Cualquier experiencia humanatoca algo, siente como un
contacto que se produce por los sentidos, pero en el mar-
co de signos que provienen mas de nosotros, de nuestra
sensacion, que del mundo. Estética, del griego aisthesis, es
el nombre del que se sirve Kant para marcar la frontera,
el bastién de lo sensible, puesta a prueba, tangencial al
menorsigno. Y frente a este [imite, no hay apertura efectiva
a menos de sucumbir a las ilusiones irremediables que
Kant le atribuye a la metafisica. Somos empujados evi-
dentemente por un interés irreprimible mas alla de esta
linea roja. Hay por todas partes un deseo inevitable que
nos empuja hacia los suefios de la metafisica visionaria.

Visiones que buscan para nuestros signos los referentes
absolutos, un boquete, una abertura que nos devuelva tan-
toeldiscursode la cienciacomo el de los 6rdenes morales.
Esas salidas tan investigadas, ese “realismo especulativo’,
no culminan mas que en pasajes pretendidos, huecos, va-
cios. Apenas si podemos esperar puertas que se abren a
otras puertas, marcos que no perforamos sin encontrarnos
cara a cara frente a otro umbral, otro pasaje a la manera
del laberinto de Kafka que nos pone a las puertas de la ley.?

En estarelacion, cualquier objetivo referencial esta con-
denado a terminaren unenclave, unalinea de convergen-
cia que pasa por la experiencia de un engaste digno del
Castillo, del cual Kafka nos muestra progresivamente que
estad desprovisto de sala central. Las puertas, hermosa-
mente decoradas con ornamentos de follajes metalicos,
abren el sentido, la significacion sobre una experiencia
necesariamente estética, fenomenal, en Gltimas idioma-
tica. Amenos de permanecer en una habitaciony de hacer
el animal, de buscar salidas patolégicas, metamérficas,
tentado por la forma del insecto, de la cucaracha cuyo len-
guaje no entienden sus semejantes. Y esta via del animal
esdeinterés para Deleuzey Derrida. El texto de Kafka que
nos presenta al hombre ingenuo que busca vanamente
un pasaje que conduzca al afuera, ilustra perfectamente
la metafisica condenada por Kant, anulando cualquier
realismo. Que la puerta sea abierta no cambia en nada el
asunto, al contrario, puesto que lo que se vera sélo sera
visto a través del vano, dando el marco sobre otra puerta
alin mas lejana.

2Aqui es de mucho interés el analisis de Derrida llamado “Préjugés—
Devant la loi”, texto consagrado a Lyotard (1985).

Que hay otra ribera, sin duda, pero de esta fueraborda
no podemos suponer nada que sea puesto en si, ninguna
matematica, ninguna geometria de lo extenso inteligi-
ble bastara para tomar la medida sabiendo que nuestra
manerade contary de trazar las funciones complejas per-
tenece congénitamente a nuestros

senalandoasiel himen, el borde, ladelgada puerta secreta
que tenemos el sentimiento de captaralo lejos. Cegadora
como una luz delimitada al final de un tinel, indica la sa-
lidaacieloabiertollamado desvelamiento o atin “verdad”.
Y en esta abertura se forman en negativo un cuadro, un

encuadre, un umbral que son objeto

sentidos. Sea cual sea el sextante (T.Wtey ﬁ/OSOﬁﬂ Seencuentran  deunaatencién especial, que Derri-

utilizado, cualquiera que sea el ma-
tema considerado, sera deudor del

reorientados por un problema

da desarrolla por su reflexion sobre
los aderezos, las decoraciones que

espacio humano, de la intuicidn V@/gt/\/@ g/ marco V}/]/SVV]O} 01 S|4 organizan el espacio de la pintura,

humana. Entre los dos un vacio, el
horror de un vacio imposible de lle-

modo de exposicion, al boque-

en el limite de lo que sabe ver el ojo
occidental. Como si el origen de la

nar.;Cémo romperentonces, frente o dfes|imbrante tan Cegado;f obra de arte encontrara en esta cla-

aestefin, conlos“fines”del hombre,

ridad su montante, cosa que se po-

consus finalidades conquistadoras, como /ﬂ VQWMO/ /Vlful/ld/dﬂ 0/8 driatambién pronunciarenaleman

quevuelvenallevarlootroalo mis- N ﬂbﬂ”&/Ol/lO..

mo segln la violencia de su metafi-
sica? ;Es posible contar con una economiay un intercam-
bio que puedan no sélo tocar la otra rivera sino preservar
las riquezas y respetar el sentido? Tal es la pregunta que
orienta el conjunto de la obra de Derrida evadida de las
esperas colonialistas de |a filosofia occidental 3

Un corte, en todo caso, se expone en el trayecto de Derri-
da. Una abertura se exhibe, formando el marco de un es-
cape posible para perforar el sistema de la representacion.
Un golpe, un resplandoratravesando el campo perceptivo,

3Marges de la philosophie en particular el capitulo sobre “Les fins de
I'homme”. Pero sobre una economia que se juega en el limite de la
deconstruccion ver igualmente “De I'‘économie restreinte a I'écono-
mie générale” (1967: 369), esbozo de un suefo en la forma de la razén
misma en la que se dibujan otras monstraciones, otros monstruos, en
el desgarron absoluto de la soberania, de su lenta destruccion.

”»

para formular la pregunta “was ist
das?”:*;quéesloqueabreyseabre,

aunque sea un poco, en el marco que la obra nos propone?
Vemos asi como ‘artey filosofia se encuentran reorienta-
dos por un problema relativo al marco mismo, a su modo
de exposicion, al boquete deslumbrante, tan cegador
como la verdad infundida de un abandono. Siempre De-
rrida sondea un paraje inaccesible, y presiente un naufra-
gio abriendo la apertura imposible de franquear pero de
la que el llamado sera ineludible. Quiza hasta la muerte,
no siendo la muerte otra cosa que el quedarse en ese limi-
te tan dificil de encuadrar, jamas presente en si-misma,
inexperimentable como tal. Entonces se trata de una apro-
ximacion que pesa sobre el método, sobre la forma de ex-
posicién tomada en pestamo por Derrida. La exposicion se

4N. del T: s;qué es esto?
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extiendey se recorta por toques prudentes conduciéndola
regularmente a diferir. Siempre se experimenta la impo-
sibilidad de franquear el umbral, de entrar en materia, de
dejar advenir la verdad deslumbrante. Y esta diferencia,’
no es solamente un concepto. Se ha vuelto un método, una
exploracién lentade lo que difiere sin dejar de aproximarse,
se retira inexorablemente frente a la investigaciony el to-
car el limite. La manera en que este limite se desborda en
pintura es instructivo del avance filoséfico hacia la verdad
puesto que sabemos, después de Platén, que se trata de
un sol al menos tan cegador como el de el Bosco, del que
la obra conduce a una aproximacion “inestética’, dejando
afueraalaintuiciéon humana.®

De Jérome Bosch (el Bosco), de su desminador no podre-
mos no ver el circulo que se desfasa abismandose y se re-
construye poco a poco hacia la salida del tiinel como en
el Dante de los circulos del infierno. Y desde su filosofia
tan singular, Derrida (2005: 28) buscara delimitar un cir-
culo del mismo tipo, circulo en el circulo, marco que abre
acceso a lo verdadero que se produce en el momento de
reflexionar los procedimientos del arte, de aproximarlos
de manera ella misma circular” Hay, en todo caso, insta-
laciones propiamente estéticas que Derrida interroga a

°N.del T.: diferencia/Diferancia: Différance es un neologismo homoféni-
co a partir de la palabra francesa différence (diferencia) propuesto por
Jacques Derrida. Se refiere al hecho de que algo (cosa) no se puede
simbolizar porque desborda la representacion.

%No hay lugar para una estética del hombre (...). El se realiza a asi mis-

mo, en su propia estética, prohibe la estética humana pura (...) tal es
también el juego de la revolucion copernicana” (Derrida1967: 128).

’N.del T en espafiol, La verdad en pintura. Buenos Aires: Paidés. Traduc-
cién de Maria Cecilia Gonzalez y Dardo Scavino. Las citas correspon-
dientes a este texto las hemos traducido confrontando esta version.

partir del concepto de Darstellung abordado por Hegel y
del cual el arte contemporaneo producira la desfiguracion.
Si el arte es una Darstellung, es decir, una exposicién o una
“presentacion”—como presentamos un objeto en la insta-
lacién de una vitrina— podemos preguntarnos con Hegel,
en La estética, si el arte es la buena lucerna, una lampara
capaz de buscar una verdad decisiva, en si-misma dife-
rente del develamiento demasiado humano de la ciencia
(Derrida 2005: 36).

Unesparrago expuesto por Manet, no tiene nada que ver
con laforma de un conocimiento. No descubrimos ahi algo
de mas en cuanto al objetoy el esparrago no es abordado
segln ningln saber. Serfa mas bien un extrafio sentimien-
to que nos expone a la nada, a una landa de arena, manto
incoloro que da al esparrago un algo de poco consumible,
sin hablardel lugarinclasificable, no reconocibleenel que
se destaca. El sentimiento experimentado nos pone frente
al silencio de esa legumbre con la que no tiene nada que
hacer ni pretender: algo distinto que no podria explotarse
en el sentido habitual de un aprendizaje. “No queda casi
nada: nila cosa, ni su existencia, nilo mio, ni el puro objeto
ni el puro sujeto, sin interés en nada” (Derrida 2005: 56). Y
sinembargo algo se encuentra dado bajo este aspecto tan
neutro, un placer extrafo, placer de lo extrano que no es
sentido en ninguna experiencia, deudor mas bien de lo
inexperimentable, en la presentacién de un lugar fuera
de todo lugar. Frente a este extrafio sentimiento nos ubi-
camos directamente en una cosa abandonada, sin uso ni
interés. Va de un mirar “trabajando a restregar, hurgar, re-
tirar, despejar” un espacio orientado de modo diferente al
del conocimiento o la accién moral. El arte nos expone a
cosas para las cuales no disponemos de ninguna expecta-

tiva, ningln saber, ningn poder, a “objetos” de los que no
hay nada que reclamar ni esperar en esta inexperiencia.
Conducidos a un borde, a un limite que empuja a Derrida
a hacer salir a Kant de sus goznes, a reconducirlo hasta el
marco de su propio discurso.

;Coémo mantenerse en el borde, desbordarsin zozobrar?
Tal es la pregunta que se plantea al marco; pregunta que
fuerza a Derrida al desencuadre de Kant, al desmantela-
miento de los aderezos, del parergon® tejido por la arma-
dura de las tres Criticas a fin de bordear diferentemente
“laincursién trascendental”. Del parergon, es muchas veces
el asunto en la obra de Kant como un suplemento que se
impone a sumarco. La palabrasignifica aderezo, entremés,
paraje limitrofe por el cual se accede a la fuerza que actta
sobre esta frontera y que se mantiene en reserva. Un ex-
tremo, una extremidad como para la proa de un navio en
cuerpo de mujer, cuerpo envuelto frecuentemente en un
velo o pafioleta: parergon del parergon que da a reflexionar,
forzando laimaginacién de Kant hacia labisqueda de una
regla, de una forma para esta experiencia extrafa puesta
bajo el signo del unicornio o del hipocampo. Y sucede igual
para las esquinas del marco.

Su naturaleza de umbral hace del marco un borde que
envuelve la obra. La aislay |la protege del muro blanco en
el quereposa. Perodesde laobra, éldaigualmente sobre el
lado mural: “el marco parergonal se destaca sobre dos fon-
dos(..). Respecto de la obra que puede servirle de fondo, se
funde en el muro, después poco a poco, en el texto general.
Respecto del fondo que es ese texto general, se fundeen la
obra que se destaca sobre el fondo general” (Derrida 2005:

8N. del T.: aditamento a una cosa, que le sirve de ornamento.

71). El marco no es ni la obra ni el muro. Entre los dos, se
hunde en un lugar fuera de lugar segln el espesor de su
margen. Tales objetos son frecuentes en el dominio de la
arquitecturay los ejemplos de Kantabundan, pasande las
colonias a las formas humanas, a las entradas vegetaliza-
das, a los follajes de las tapicerias que cada vez parecen
bordear lo bello con toda neutralidad e indiferencia.
Sitodo es asunto de marco, un “marco esta esencialmen-
te construidoy, por consiguiente, es fragil” (Derrida 2005:
84), de suerte que el entendimiento, frente a esta fragili-
dad, vela, reproduce un bastidor demasiado ilusorio bajo
la presion de su habito calculador. Aqui estamos puestos
frente a “una dislocacion repetida, un deterioro regulado,
incontrolable, que hace que se resquebraje el marco en
general, el abismo soslayado en sus angulos y sus articu-
laciones, volviendo su limite interno un limite externo,
teniendo en cuenta su espesor” (Derrida 2005: 84) con los
efectos de visibilidad orientados de modo diferente, una
recepcion de los sentidos dispuesta de modo diferente.
Retornemos entonces hacia esta abertura muy extrafia,
incalculable. Retornemos con Kant hacia la abertura final-
mente muy poco humana que realiza el despliegue de un
tulipan. No dejamos de sorprendernos de que se abra la
flor. Se muestra totalmente determinada, completamente
obstinada de parecer organizada con vistas a un fin. Pero
esta perfeccion, esta belleza, abierta a algo tan sensato,
resultaenrealidad insensato, abriéndose para nada: “Todo
parece finalizado, como para responder a un propésito
[..],y sin embargo a esta intencion de una meta, le falta
la finalidad” (Derrida 2005: 97). Otra manera de decir que
esta determinacion es, en realidad, indeterminaday que,
frente a esta abertura orientada pero sin destino, experi-
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‘Lo belloen si estad dado por

mentamos un sentimiento extrano,

la imposibilidad de la flor de

nada. Instante del que la gravedad

fascinante como frente a la belleza ﬂ/ﬁW/]ml/ h&]da LUNG COSA e S| extrema no es para nada. Toda be-

de un ttnel infranqueable. Es esta
la experiencia misma del afuera.

tado no satisface nada de nuestras

expectativas, demasiado otra, forzosamente llevada por
una vision desinteresada, en la que el sentido se hurta. El
placeren cuestion serd incapaz de interesar nuestra dispo-
sicion por comprender esta anarquia coronada. Se produce
de manera insidiosa, frente a lo extrafio, mostrando una
ausencia de buqué, de cualquier conjunto donde la flor
podria inscribirse, contarse como verdad eterna, trazada
por unaley final.

Nada de fin, ni escapatoria. El pasaje que indica la aper-
turade los tulipanes no dasobre nada que sea perceptible
en el orden de nuestros calculos, de nuestra orientacién
o de nuestros destinos, ni seglin nuestras terminaciones
nerviosas. La apertura aparece abandonada a si misma,
dispuesta al vacio donde se abre su corona. Los pétalos
son como lenguas, flechas, lineas que no apuntan a nada
que pueda ser determinable. Y sin embargo, la flor en
punta, termina sobre lo abiertoy nuestra imaginacién no
puede no perseguir esta linea, con el sentimiento de una
perfeccién, de una organizacion impresionante pero sin
duda indtil, gratuita. Un lujo de detalles y de flamas co-
rrelacionadas hacia un objetivo, tendidas hacia un punto
preciso que, sin embargo, falta al final. Y lo que es bello,
justamente, es el abandono del ensi, el corte visible de una
apertura absoluta pero dando, sinembargo, sobre el vacio.
Estariamos entonces estrictamente en el caso de la natura-
leza muerta, muerta al no fijarse mas que convistasa una

que estaria colocada mds alld
He aqui que el placer experimen- de S COYona. .

|leza se inscribe en esta Gltima va-
nidad de una finalidad sin fin,como
brotando sobre una tumba (Derrida
2005:99).Y Derrida precisa queesel
borde quien es bello, el borde deshilachado, tendiendo a
romper hacia... la nada.

‘Lo bello en si esta dado por la imposibilidad de la flor
de apuntar hacia una cosa en si que estaria colocada mas
alla de su corona. Falta en el extremo del tallo, en el final
del pistilo floral. Y, sobre esos confines, “la ciencia nada
tiene que decir” (Derrida 2005:102), siendo la belleza pre-
cisamente el lugar de un no-saber esencial, un vacio que
no se llena de ninguna posibilidad de entrever un resulta-
do. Lo bello lo es sin objeto, ni objetivo, ni objetivacion. La
totalidad organizada de la cresta de un tulipan, en razén
de su perfeccidn, estara finalmente desprovista de sen-
tido, mostrando con una precision desconcertante una
finalidad sin fin. Ciertamente, una direccion determinada
pero sin significacion. Y seguramente hay sobre un borde
de este género una experiencia crucial. Es sentida, quiza
como unatraza, la finalidad que falta: una experiencia de
loinexperimentable.

Se trataria, por el sesgo de lo bello, de una sensacién
dada seg(in la estética de una organizacién por fuera, sin
embargo, de cualquier estética, escapando a la confluen-
cia de nuestras facultades sensibles, ya dilatadas hacia lo
insensibleylavanidad de una naturaleza que estara muer-
ta, vaciada de cualquier intencién. Entonces “la estética
trascendental” de Kant se encontrara puesta en vilo por
una exposicion curiosa, una presentacion inestética de la

cosaensi,vacante,de laque nada finalmente serd captado,
nadadistintoal trazo de suretiro, la huella de suausencia.
Y, de esta extrana tensién, nada podemos especular, nada
podemos saber, nada que sea del orden de una geometria
ni de una particién matematizable, salvo por una funcién
fractal que sera ella misma sin fin, diferida por la repeti-
ciéninfinita de su fragmento, sin origen ni término.

Hay, en el crecimiento del tulipan, una forma de libertad
que ninguna interrogacion causal podra determinar pues-
toquelaflornoadhiereaningunarazén,aningunainten-
cién, no tiene una meta que la haria dependiente de un fin.
Independenciay libertad son el correlato del que la cosa
ensi falte, se indica en hueco segtin un corte de la corona
que no sabria prescribir en la estética nada mas que su for-
ma fractal. Ninguna tesis o hipétesis podrian someterla a
una ley de realidad cumplida, las flores no acogen nada
en sus brazos, en su tallo ofrecidos, si no es la repeticién
de su borde, separado de cualquier fin. La libertad es una
libertad cortando sus puentes, sin adheriralo que seria la
presion de “la cosa en si” que nos impondria su contorno.
La experiencia extrana que tenemos de la belleza pone
en juego una independencia de la que ningln “realismo
trascendental” seria capaz, por cuanto nos impondria
las leyes dogmaticas de su grafico, la cosa reducida a un
modelo conexo a nuestra facultad de conocer y de sentir.
Libre quiere entonces decir: “independiente de cualquier
determinacién, no dependiente de un concepto que deter-
mine la meta del objeto [...] de lo que el objeto debe ser”
(Derrida 2005: 105).

Enesesentido, el tulipan no es bello por pertenecera una
clase o a un buqué capaz de dar el géneroy determinar el
uso decorativo, objetivable, sino porque abre el vértigo de

una espiral sin fin. Y es este el sentimiento de la belleza,
sentimiento que nos sitda, por lo demas, frente a nues-
tra propia libertad, frente a eso que no remite mas que a
si, en el instante de su exposicién: “el tulipan no es bello
en tanto que pertenece a una clase, respondiendo a tal
concepto del verdadero tulipan [...]. Esté tulipan, él sélo
es bello, él, el tulipan del que hablo, del que digo aquiy
ahora que es bello, frente a mf,

tnico, bello en todo caso en su “la b@//@Zﬂ S/@VVWV@ es b@//ﬂ

singularidad. 'La belleza siem-
pre es bella una vez cada vez”
(Derrida2005:106). El instante de su exposicién no depen-
dede otro, nide en otra parte, pero se abre para nada, aqui,
en esta indeterminacion un artista puede hacerla visible,
cuando encuentra esta extrafia singularidad estrictamen-
teencuadrada, encuadrada porella misma, cortada sobre
su borde, de un corte rojo y neto. Absoluta en ese sentido.
Sobre la frontera de su corona, s6lo se muestra a si-misma,
al borde del vacio, separada de su fin, ab-solue (ab-soluta),
absuelta de cualquier funcién, de cualquier interés, de
cualquier intencion, inocente de estar ahi en un silencio
sepulcral. Y, shay un equivalente artistico de esta belle-
za libre, que no adhiere a ninguna intencién, como serfa
por ejemplo el caso del espdrrago de Manet? Pero Kant se
rehdsa a cosificar lo bello en unasingularidad determina-
ble por la intuicidén y el tulipan no es interesante mas que
por el encuadre reflectante de sus filamentos, de su corona
deshilachada. ;En qué registro, sino en el de los marcos,
Kant podria extraer las formas de las que la disposicién no
tienda hacia naday se separe del todo? ;Los marcos abren
a algo que se expone de lejos, desde un boquete exterior

una vez cada vez...”
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0, al contrario, nos reconducen al grafiti de su limite, se-
parado de todo?

El ejemplo, al menos extrano, al cual recurre Kant, hacia
falta Derrida para senalar lo insélito del mismo. Se trata,
en vez de tulipanes, de follajes de enmarcado, que pasan
normalmente inadvertidos a los ojos de los lectores mas
intransigentes, reteniendo solamente los penetrantes con-
ceptos de la Critica del juicio. Y desde esos marcos igual-
mente insélitos, desde esos aderezos que trazan sus bor-
des ribeteados, no dejamos deinsistirsobre los motivos, a
veces delirantes, que se desarrollan ahi en pura anarquia.
Y eso tanto mas cuanto que ellos testimonian un exceso de
dorados, un lujo de exuberancias comparadas con la talla
real delaobra. ;Qué es esta belleza bizarra? sNo manifies-
tatodo el espesorde un blanco, de unintersticio que corta
la abertura del cuadro a cualquier relacién con el medio?
De esos marcos, hay que hacer notar la extension especial,
el limite siempre desplazado, diferido sin retorno por las
volutas bizantinas cuya amplitud es casi sublime. Se trata
de unaumento del limite que los encuadramientos barro-
cos muestran en un esplendor vegetal inagotable, trenza-
do de hojas de acanto o de rizomas polimorfos de los que
Deleuze descubrird de otramaneralalégica. La lectura que
Derrida lereservaalosublimees laberintica. Practica la di-
ferance, el “diferimiento” segin unaréplica, una bifurcacién
que constituye casi un desencuadramiento de la estética,
de la sensacidon humana convertida en sensacién colosal,
sensacion descentrada, exorbitante cara-a-cara del cuerpo
natural, tocado por la gracia de un desbordamiento que
escapaalos fines del hombre, a la manera como se dispo-
neen el mundo.

Los dispositivos del marco conocen entonces extrafas his-
torias en su montaje como se ve con los tripticos, hechos
de postigos que se cierran, se recubren, se integran uno en
el otrosiguiendo empalmes que no podemos formularde
manera estrictamente estética. La asociacion de nuestras
facultades que se encuentra prescrita en nuestros senti-
dosensucolaboracién natural se encuentra laminada por
esta exposicion desencuadrada. En lugar de encadenarse
siguiendo lasreglas de lasucesion o dela contigliidad que
organizan el arreglo de los elementos del espacio, el arte
produce marcos sorprendentes que exceden finalmente
lo que estamos en poder de comprender, de cercar en la
unidad de una aprehensién y de una apercepcion. Como
si el juego de los marcos nos diera |a libertad de apercibir
las formas mostrando un engaste de bordes descosidos,
una presentacion de figuras dificiles de mantener en una
intuicion regulada por un concepto. Razén por la cual, sin
duda, lo bello permanecia a los ojos de Kant como una
formade placersin verdadero principio de encadenamien-
to o de explicacién (sin concepto, dice). Y, en el caso de lo
sublime, las presentaciones del arte se muestran mas ex-
cesivas aln. El desbordamiento de la aprehension unitaria
que buscaria la exposicién de lo bello cede frente a una
exposicion desregulada provocando precisamente ese
sentimiento particular que Kant, a diferencia de lo bello,
[lamaralo“sublime” Asiva, en primer lugar, del “coloso’ tal
como Derrida referencia los desbordamientos al margen
de la Critica del juicio.

El coloso le interesa a Derrida en el sentido en que la
escultura, como la pintura, crea variantes inquietantes.
Curiosa presencia en el cuadro de objetos que los desbor-
dany que se llaman colosos. Dirfamos que su exposicion,

como en Goya, conduce a la implosién del marco, formas
excesivas reinscritas penosamente en las bellas formas
mesuradas de la estética, introducen una desmesuraen la
métrica de las Bellas artes, haciendo romper las redes de la
intuicion. Se hace visible un combate, una tensién entre la
fuerza del afueray la percepcion; tension en la cual nacen
las sensaciones extremas como para pervertir la geome-
triadecidiendo los contornos. Los encadenamientos seran
desviados por una transgresién que manifiesta lo colo-
sal. El coloso hace romper todas las redes métricas. Por su
desmesura, vuelve tangible la desproporcién provocando,
en la sensacion, la impresion de lo sublime: “lo sublime,
[..] no hace mas que desbordar. Excede la tallay la buena
medida, no esta proporcionado al

Lo colosal es precisamente estaimpresion particular que
produce el sentimiento de que nuestras facultades no con-
vienen frentealoincongruenteyloinaceptable. Algoenel
coloso desfallece en la captura que acondiciona la recep-
cién comosi, frente a esta extremidad, uno se encontraria
fueradeobra, conlaimposibilidad de definir,de encontrar
el término, el fin, la finalizacién de lo que se ex-pone. Di-
riamos entonces un suplemento, una excrecencia no con-
trolada. Es eminentemente el caso del Cristo de Mathias
Griinewald en el retablo de Issenheim cuando la punta
de la cruz desborda la geometria del marcoy exige que el
artista practique una salida, un anadido suplementario
sobre el borde superior. Estamos ahi en presencia de una

verdadera salida que desencuadra

hombre ni a sus determinaciones” .. [0 KSMB//V}/IQ' /OVQSQWtﬂ, er /ﬂ el sistema con una dimensidn su-

(Derrida 2005: 139). He aqui que
somos llevados al limite, sobre el

experiencia humana, Un caso

blime, en el momento en que Cristo
expira, expirando en un espacio ex-

umbral de la estética, velando por d@ /Wﬂd@CMﬂC/O/V], Una ﬂbeV’ teriora cualquier experiencia, espa-

la belleza armoniosa de las formas.
La estética, en tanto que confeccién

tura inhumana. un modo de

cio porasidecirlo “demasiado gran-
de paratoda presentacion” (Kant, en

humana del espacioydel tiempo, se [OV@S@VW@CI@VZ que QXCQdG @/ Derrida 2005:143). Se expiraen una

deja desflorar como si, por lo subli-

sensacion que se muestra dema-

me, el arte hiciera la experienciade S0 0/6 nuestras facw/mdes...” siado grande. Por esta razén, serd

loinexperimentable, envolviendo la

sensacion sobre un exceso. Hay ahi como un resbalén, un
franqueamiento para reventar el timpano que nos mante-
nia en las determinaciones y los fines regulando al hom-
bre sobre las formas a prori de la intuicién. Del lado de lo
sublime, somos reconducidos a la frontera de |a estética
trascendental midiendo nuestra manera de apercibir, de
recibir lo diverso de las sensaciones en las formas espa-
cio-temporales definidas.

esencialmenteinestética, pornode-
cir monstruosa, por lo menos colosal, casi impresentable.
La aprehensidn, la prehension sublime conduce toda per-
cepcidn a su limite de exposicion. Lo “sublime” presenta,
en |la experiencia humana, un caso de inadecuacién, una
aberturainhumana, un modo de presentacion que excede
el uso de nuestras facultades tal como se encuentran orga-
nizadas por las categorias del entendimiento, al punto de
que el arte no puede sentir, en el sentido habitual, el en-
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tendimientoy la comprensién. Dirfamos que la intuicién
humana se encuentra “expirante”’ alterada por la presencia
de un objeto sin forma, bordeando lo informe. Esto podria
atafer casi a una especie de “cosa en si”, pero solamente
“casi” en cuanto es demasiado grande para cualquieray
que su limite nos desborda en una explosién perturbado-
ra. Esta presenta “inadecuadamente lo infinito en lo finito”
(Derrida 2005:151). La inadecuacién de laintuiciony de la
cosa es inevitable. Convoca un trabajo de exposicion que
constituye la violencia del arte destruyendo el dispositivo
de la estética humana, abriéndose asi a la apertura de un
espivitu perdido en las errancias espectrales y sin redes.
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Cine contra filosofia.

La imagen movil y “lo otro” del pensamiento

JuaN Dieco PARRA VALENCIA

PhD en filosofia, especialista en literatura, misico. Do-
cente investigador de la Facultad de Artesy Humanidades
del Instituto Tecnoldgico Metropolitano de Medellin. Au-
tor de los libros David Lynch (2016), Cantinflas (2015),
Franz Kafkay el arte de desaparecer (2007). Coautor
de los libros: Mitépolis (2016), sHace tiempos Tomas
Carrasquilla? (2008) y ha participado en los compila-
dos El efecto Deleuze (2015), Gilles Deleuze (2018)
y La metafisica de internet (2017). Ganador del Pre-
mio Nacional de Periodismo Simén Bolivar (2014), con
sus investigaciones sobre la miisica popular colombiana,
dando como resultado los libros: Deconstruyendo el
chucu-chucu. (2017), Arqueologia del chucu-chucu.
(2014). Ha escrito diversos articulos para revistas especia-
lizadas en las areas de filosofia, estética, semiética, cine,
teoria de la imageny misica.

Ciney filosofia. Disyuntivas

Las relaciones entre ciney filosofia no siempre han sido cordiales. Desde
la propia constitucion como arte industrial de impacto masivo, el cine
ha sido visto con sospecha, como una amenaza al ejercicio autbnomo
del pensamiento. Se le ha vinculado con las estrategias alienantes del
poder que histéricamente, durante el sigloxx; han implicado tanto la
difusion ideoldgica, de consecuencias catastroficas (por ejemplo, el na-
zismo), como la manipulacién emocional y psiquica del sistema econé-
mico del consumo. Desde sus origenes, ademas, la tradicion tecndéfoba
haemparentado al cine con la estela deshumanizante de la tecnicidad, la
cual alude a laatrofia de las capacidades humanas, a lairreversible artifi-
cializacion del mundoy la separacion del ser. Segtin la vision filosofica que
le fue contemporanea, a comienzos del sigloxx, el cine no representaba
mas que un simulacro diferido de las formas perceptivas, que imitaba
defectuosamente el comportamiento cerebral para producir un “efecto
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derealidad” que, por supuesto, no era mas que unailusion
proveniente de artilugios tecnolégicos. Estaideaimpregné
el juicio de valor generalizado a lo largo del sigloxxy el
cine se convirti6 mas en un fenémeno de caracter socio-
l6gico que filosofico, a pesar de algunas voces licidas, no
suficientemente valoradas en su momento, como las de
Walter Benjamin o Paul Valery, que insertaron la creacién
cinematografica en el devenirartistico. La filosofia, por su
parte, tardaria medio siglo en retomarel problemadel cine
como algo concerniente a su labor conceptual.

Gilles Deleuze (1996) uno de sus reivindicadores en el
proceder filoséfico, reconoce una razén de peso para el
desinterés de la filosofia por el cine:

En el mismo momento de aparicion del cine, la
filosofia se esfuerza por pensar el movimiento.
Pero puede que esta misma sea la causa de que la
filosofia no reconozca la importancia del cine: esta
demasiado ocupada en realizar por cuenta propia
una labor andloga a la del cine, quiere introducir
el movimiento en el pensamiento, como el cine lo
introduce en la imagen (p. 95).

Segln esta idea, la rivalidad entre ambas disciplinas
seria congénita y no esta referida tanto a la critica segin
algln tipo de jerarquizacién disciplinar, como a una seria
confrontacion de caracter funcional y procedimental. Es
decir, en su momento, la filosofia prefirié invisibilizar la
potencia del cine en el marco conceptual, descartandolo
como posible referente tedricoy estético, debido a que sus
hallazgos, en el orden demostrativo, gracias a su poder de
difusién masiva, podrian minimizar los esfuerzos de con-

ceptualizacién filoséfica. Esta decision de opacarel cine no
fue para nada involuntaria, como se hace evidente en las
confrontacionesiniciales de los filésofos contemporaneos
al advenimiento del denominado séptimo arte.

Tal como lo plantea Deleuze, entonces, el problema radi-
caenlacoincidenciadelas blisquedas entre filosofiay cine,
porimplicar de manera genuina el movimiento en el pen-
samiento. Es evidente que esta bisqueda filosofica reque-
riaenfrentara una extendida tradicién que estuvo siempre
atadaalanocién estatica de los conceptos, segtin la heren-
ciaplatdnica. De ahi que el cine sea valorado como obsta-
culo critico para el momento crucial en el que se trataba
de cambiar el paradigma de la trascendencia conceptual.
En razén de ello, los esfuerzos filoséficos de comienzos
del sigloxx; relativos a la psicologia de la percepciony la
fenomenologia, apuntaron a reconstituir filoséficamente
el funcionamiento de la mente, de acuerdo con las capaci-
dades cognitivasy perceptivas. Asi, las filosofias de Husserl
y Bergson van a tratar de pensar el problema de la mo-
vilidad constitutiva del pensamiento, segin una postura
critica frente a los mecanismos de percepcion y retencién
consciente que dotan de sentido la experiencia de lo real.
Este esfuerzo filoséfico lo haran o bien deslegitimando al
cineobienignorandolo. Bergson, por ejemplo, descalifica
la forma de representacion del movimiento que ofrece el
cine, el cual, segiin su vision, prolonga la eterna fantasia
perceptiva de encontrar lo mévil a partir de cortes inmo-
vilesy, porsu parte, Husserl plantea una distribucién dina-
mica entre estados de retencion, ligada con la experiencia
somaticay el recuerdo, que no tiene en cuenta la nueva
produccién mévil del cine. En épocas recientes, debido a
su esfuerzo analogo al proceder cinematografico, tanto

Bergson (através de Gilles Deleuze) como Husser! (a través
de Bernard Stiegler) han sido retomados para entender,
precisamente el funcionamiento

ing John Malkovich (1999), Audition (1999), Memento (2000),
Eternal sunshine of a spootless mind (2004), Inland Empire
(2006), Sleapstream (2007), Presen-

del cine desde contextos mentales, ... £SL0 revaloracion del CINe,  timientos (2013), se preocupan por

cognitivos y conceptuales.
El interés ya no se aplicara a los

en un contexto abiertamen-

recomponer estados de captacion
cerebral en funcion de procesos per-

criterios de representacion, de for-  [¢ ﬁ/OSO/](/'CO, hﬂ SZ/I}OMQStO 4] ceptivos cadticos.

malidad mimética, sino a la propia
produccién de sentido en el mundo,

especial interés en aspectos

Estos tratamientos narrativos res-
catan las condiciones mismas de la

la cual estard intimamente ligada o[ t105 77 |7 COgl/]/C/O/H la per- rivalidad originaria entre el cine y

al funcionamiento de lasimagenes

la filosoffa, por cuanto revelan las

percibidas dentro del flujo mévil CQ}OC/'O/VU/ /ﬂ Wﬂﬂ//’iﬂﬂ@//’k W/fe caracteristicas en la produccion del
propiciado por el cine. Por lo tanto, V@bﬂt@ﬂ 8/ cam/cte/f()bjet/’\/am— pensamientoy susvariantes dentro

como veremos, masalla del caracter

de contextos disimilesde lo real. No

recreativo que se le pretende daral (€ de la /Wﬂg@ﬂy O//V/g@” [0S setratasélo de alteraciones menta-

cine, su funcionamiento se imbrica
en las formas de retencion conscien-

velatos a zonas de indiscerni-

les,sinodela exacerbacion dela per-
cepcion de lo real, que convierte las

te de acuerdo a estados cerebrales, b///d@d entre /O \/e;/dad@my /O experiencias en algo mas que una

con lo cual las caracteristicas de su
impacto social no se agotan en las
instancias perceptivas de consumo,
sino que se expanden hacia territorios de cognicién que
siempre han concernido a |a filosofia y la ciencia. "Esta re-
valoracién del cine, en un contexto abiertamente filos6fi-
o, ha supuesto un especial interés en aspectos relativos a
la cognicidn, la percepcidn y la imaginacidn, que rebaten
el caracter objetivante de la imagen y dirigen los relatos
a zonas de indiscernibilidad entre lo verdadero y lo falso,
entreloficticioy loreal. Enlaactualidad una gran cantidad
de peliculas resuenan con estas preocupaciones, actua-
lizando el problema de la percepcién dentro de estados
cerebrales. Peliculas como Lost highway (1997), Pi (1998), Be-

falso, entreloficticioylo real

»  “ilusién’, deacuerdoa confrontacio-
nes permanentes con los limites de
lo concebible a nivel perceptivo. En

estos estados, el sujeto pasivo debe delegar su actividad
al torbellino neuronal que fabrica sin control todo tipo de
imagenes moviles, mas alla incluso de la experiencia pro-
piamente onirica. Es verdad que la experiencia cinemato-
grafica se ha emparentado con el suefio; sin embargo, el
efecto concreto de la actividad mental en el cine obliga a
la integracion con el flujo de imagenes desplegadas, con
lo cual dichas imagenes asumen la facultad misma de la
percepcion, atada a la posibilidad de laimaginacion. Esta
eslarazdn por la cual el cine ha servido como material de
uso permanente para el psicoanalisis, por cuanto puede
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recrear aspectos psiquicos de manera figurativa, con una
funcion demostrativa. El cine, sin embargo, no se agota
en esta aparente representacién de estructuras psiquicas,
en las que cae tanto el sueno como la locura y el delirio.
Estos estados de consciencia se resisten a la definicién del
cuadro clinico, precisamente por la condicién mévil de
la imagen, remitiendo de nuevo al campo problematico
de la motricidad en el pensamiento, no sélo para efectos
de la trama representada, sino para la propia percepcién
del observador.

Luego de su aparicién, pronto se hizo evidente que el
problema del cine no sélo concierne a la comunicacién
o0 el entretenimiento de masas, sino que es una variante
del pensamiento que puede resonar con modos reflexi-
vos histéricamente dominados por la filosofia. El cine no
busca establecer relaciones miméticas con la aparente
realidad referida, su expresién no esta atada a regimenes
de articulacion entre los valores de analogia, semejanza
o identidad. Las relaciones de cercania (o contigiiidad)
entre las emociones humanas o los hechos histéricos en
el cine se encuentran atados a imagenes que él mismo
produce y que generan bloques de sensacidn, a partir de
planos, encuadres y montaje. Esta nueva condicién movil
de la imagen, exigié en determinado momento de alter-
natividad filos6fica que afrontara las nuevas instancias del
pensamiento. Para este nuevo pacto con el hecho filmico,
el trabajo de Gilles Deleuze es modélico. Deleuze com-
prendi6 que pensar el cine no consistia en teorizar sobre
él, sino exactamente pensar con él, que

una teoria del cine no es una teoria “sobre” el cine,
sino sobre los conceptos que el cine suscita y que a

su vez guardan relacion con otros conceptos que
corresponden a otras practicas; la practica de los
conceptos en general no presenta ningtin privilegio
sobre las demds, como tampoco hay privilegio de un
objeto sobre otros (1987: 370).

Al final de sus estudios sobre cine, Deleuze de manera
curiosa decide, con Felix Guattari, escribir un libro cuyo ti-
tulo parece adquirir caracteristicas testamentarias: ;Qué es
la filosofia? Es curioso que, luego de una extensa obra, cuyo
patron era la experimentacion estilistica y la heterodoxia
conceptual, decidiera apelar a un titulo de implicaciones
escolares, de evidente caracter pedagégico. De alguna
manera, en sentido confesional, Deleuze expresa su ne-
cesidad de repensar la labor filoséfica en términos mas
convencionales, luego de la experimentacion estilistica
inmediatamente anteriory que parece haberlo conducido
al encuentro filoséfico con las imagenes moviles, a partir
de sendos libros en los que pensaba no sélo sobre sino con
el cine: estos libros tuvieron por nombre La imagen-movi-
mientoy La imagen-tiempo.

Lo “otro” del cine 1: el anti-cine

El trabajo de Deleuze, tanto su experimento estilistico
con el libro-film que es Mil mesetas, como su filosofia del
cine, hacen parte de una preocupacion general de época,
a la que pertenecen criticos como Bazin y Metz, o direc-
tores-criticos como Pasolini, Godard o Truffaut. Algunos
afnos antes, Guy Debord, sumo sacerdote del movimiento
vanguardista [lamado situacionismo, quiso pensar el cine

desdeel propio cine, parainvertir o tergiversar suaparente
positividad social. El situacionismo, naci6 con la declara-
cién de guerra a la nocién de “espectaculo’, al cual define
como “la inversién concreta de la vida, el movimiento au-
ténomo de lo no vivo” (Debord 2007: 38), en clara alusion
al proceder cinematografico. El espectaculo, segln el situa-
cionismo, configura el grado mas perfecto de separacién
entre el pensamientoy lavida, derivando en la misera con-
dicién del “espectador”, un seratrofiado para la experiencia
real. Segln la idea de Guy Debord, el espectaculo es un
sistema alienante que evidencia el impoder constitutivo
del pensamiento contemporaneo. El cine, para entonces,
representaba la forma mas decantada de dicha especta-
cularizacion de la realidad, por tanto, el sistema de mayor
separacion frentea la urgencia vital. Esta critica, resonante
con las posturas criticas de Adorno y Horckheimer, acerca
delaindustria cultural, se mantiene vigente gracias al de-
sarrollo exponencial de los medios masivos de comunica-
ciény la constitucion del ciberespacio, como territorio de
interaccion sincrénica entre estados mentales.

Pese a esta postura adversa al cine, Debord recurri6 al
cine mismo para combatir al espectaculo, en profunda
consonancia con la antigua labor platénica de criticaa la
escritura a través de la propia escritura. Esto, como iremos
revelandolo, nos avisa que el problema del cine, en su caso,
no radica tanto en su constitucion como reflejo del mundo,
sino en la potencia de reflexividad del propio pensamien-
to que se refleja a si mismo. Es decir, en el cine subyace la
potencia misma del pensar, dada su constitucion reflexi-
va, no de la realidad sino del propio pensamiento. Al ver
una pelicula, el flujo de las imagenes implica al propio
observador que debe, a su vez, asumir la consciencia de

si como “otro” que sabe que ve. En este sentido, saber que
se ve es también ver que se sabe, o, en términos cartesia-
nos, saber que se piensa es también pensar el saber. Y es
justo esta consciencia de sial interior del pensamiento de
si, lo que pretende Debord para lograr, desde el cine, la
desalienacién del espectador. El observador que sabe que
ve, es capaz de pensar que piensa, y asume, por tanto, una
postura concreta frente a su percepcion, lo cual le permite
separarse del espectaculo en el mismo proceso que lo in-
cluye. Esta caracteristica del cine consciente, le permitira
a Debord, promulgar su teoria del anti-cine o, lo que seria
equivalente, la posibilidad de un “otro” del cine, capaz de
negarlo, negandose a si mismo. Vedmoslo con calma.
Debord entendia al cine como “la mejor infraestructura
material de representacion” (Internacional Situacionista
1999: 13) que trafa consigo la inviable unificacion del es-
pectaculo con la vida. Esto evidenciaba la inactividad del
espectador frente al flujo de imagenes consumidas, cons-
ciente e inconscientemente. El cine, seglin su critica, fun-
ciona como un mecanismo de automatizaciéon que delega
funcionalmente la consciencia a la pasividad receptiva,
permitiendo que se efectile de manera eficaz la separa-
cion, por parte de los espectadores, de sus vidas concretas.
Su alcance es exponencial con respecto a otras formas de
representacion (es decir, otras formas de espectaculo) gra-
cias a la positividad de laimagen mévil, capaz de suplir la
funciénactivade la consciencia. Esta delegacion funcional
de la consciencia es perfectamente operativa, y Debord
(2007:154) larelaciona con lo que denomina como la “pri-
mitiva funcion religiosa del arte”, que consiste en la inte-
gracion psiquica colectiva a fuerzas ideoldgicas, desde la
estrategia escénica del modelo teatral. Debord entiende
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al cine como la condensacién de los poderes pulsionales
que histéricamente habian administrado las religiones.
Por ello, dice, el cine puede aportar “poderes inéditos a la

fuerza reaccionaria y desgas-

" Ensuma, elcinees un medio  tada del espectaculo sin parti-
espectacularizante que puede
invertirel cardacter reactivodel  tanto, que pueda usarse como
espectdculo, para dotar de ac-
cion al pensamiento.”

cipacién” (Internacional Situa-
cionista1999:13). Esto hace, por

arma poderosa para tergiver-
sar el valor de realidad que
contienen las propias image-
nes. Ensuma, el cine es un me-
dio espectacularizante que puede invertir el caracter reac-
tivo del espectaculo, para dotarde accién al pensamiento.

Esta idea de Debord, comporta la paradéjica condicién
del cine como herramienta de potencial desvirtuacion de
si mismo: el cine refleja el movimiento del pensamiento
pensandose. Lo cual nos inserta de lleno en la problema-
tica constitutiva de un “yo” pensante capaz de negarse a si
mismo en tanto “yo” que piensa. Un “yo” capaz de reconocer
desde su positividad su propia negatividad. Esta condicién
del cine da cuenta de la modulacién interior-exterior que
convive con la propia produccién de sentido en las pelicu-
las y que se ve claramente reflejada en la crisis diegética
que nos revela unainstancia siempre ignota del relato.

La idea debordiana del anti-cine se inserta en esta bus-
queda del pensamiento alienado que encarnan las ima-
genes moviles. El cine de Debord no es, por tanto, una
representacion o constatacion del estado lamentable del
mundo que le competia, sinojusto la transgresién a dicha
constatacion. Suestilo revela el compromiso que adquirié
conlavidaylarealidad, segiin la disposicion paraddjica de

enfrentarlas distanciandose de ellas. Debord, en su obra,
transita el mundo con desapego, sdlo para reactivar las
sensaciones perdidas en sus interlocutores. La indolencia
expresiva de sus textos, resonante en sus films, funciona
como fermento para la constitucidn reactiva del individuo
impelido a recuperar su tiempo y su experiencia. La frial-
dad que expone dentro del espectaculo (del cual no puede
escapar mientras publique y se exprese) es un catalizador
hacia la urgencia de energia vital. Es esto lo que condensa
el cine, mas que cualquier otra manifestacion artistica, a
suentender: esa paraddjica confluencia entre alienaciony
liberacién, al interior del pensamiento. Esto es lo que hace
que el cine comporte su propia negacion, la potencia ne-
gativa de si mismo.

Lo “otro” del cine 2: el cine dentro del cine

Y es desde esta instancia que podemos reconocer la in-
sistencia del cine por recrear su condicién replicante, no
s6lo de la realidad sino de si mismo como realidad. La in-
determinacién de los limites entre producciény reproduc-
cién, que invierten el caracter de lo real frente a la ficcidn,
confirman de manera constante la existencia de meca-
nismos invisibles que controlan los hilos argumentales.
Al respecto, Deleuze (1987: 108) dice que el cine como tal
sedesarrollaen:

Relacion directa con un complot permanente, una
conspiracion internacional que lo condiciona desde
dentro, como el enemigo mas intimo, mas indispen-
sable. Esta conspiracion es la del dinero; lo que defi-

neel arteindustrial no es la reproduccion mecanica,
sino la relacion, ahora interna, con el dinero.

El cine dentro del cine revela, atravesando las peliculas
mismas, laideade “algo detras” algo que ocurre a espaldas
de los personajes, del director o del espectador mismo, la
idea de que alguien mueve los hilos de la trama. "El cine
detras del cine revela el espejo del cine mismo tratando de
reflejaralgo que él mismo esta produciendo. Tal situacién
es claramente presentada en peliculas como Sunset Boule-
vard (1950) de Billy Wilder, The bad and the beautiful (1952)
de Vicente Minnelli, 8y % (1963) de Federico Fellini, La nuit
americana (1973) de Francois Truffaut, Der Stand der Dinge
(1982) de Wim Wenders, Barton Fink

frase mantrica, que sera repetida con reiteracion por varios
personajes, apunta a distintos niveles del relato, tanto en
sentido intradiegético, pervirtiendo las relaciones entre
los mismos personajes, como extradiegético, alterando la
objetividad perceptiva del espectador. A través de la frase,
se configura el movimiento mismo de las imagenes, en
funcién del poderincubado enla producciénde la pelicula.
Este poder no es otro que el dinero que fluye de un lado
al otro, de mano en mano, con las imagenes, en estados
oniricosy conscientes, creando estados de delirio animico
que devienen pesadillas cargadas de violencia cerebral y
que derivan en el asesinato y el suicidio. Mulholland Drive,
asi, presentala condicion de ese “otro” perverso que habita

el fondo de las imagenes cinema-

(1991) deJoel Coen, The Player (1992) " E/ cine d@t/fﬂ/S dQ/ cine V@\/@/ﬂ tograficas, revistiéndose de suefos

de Robert Altman o Mulholland Drive
(2001) de David Lynch.

el espejo del cine mismo tra-

para encubrir la pesadilla.
Como vemos, mas alla de su ca-

La dltima pelicula referida, Mul- tamd@ dg V@f/ejay a/go que é/ racter representativo y recreativo,

holland Drive, es especialmente elo-
cuente al respecto. En ella se revela
el caracter demoniaco de ese “otro”
conspirador, incubado en el inconsciente filmico, ese “otro”
de caracteristicas monstruosas, que absorbe de manera
vampirica la produccién cinematografica. La pelicula de
Lynch presenta varios niveles de realidad imbricados, se-
gln instancias oniricas que confunden la participacién de
los personajes dentro de un rodaje cinematografico. Dicho
rodaje esta guiado por una suerte de mantra, proferido por
ese “otro’ fantasmagédrico que asume la figura del poder
inconsciente, el cual pronuncia con una solemnidad ate-
rradora la frase “this is the girl”, sentenciando la eleccién de
una actriz especifica para protagonizar una pelicula. Esta

mismo estd produciendo..”

el efecto-cine consiste eninsertarel
movimiento de laimagen en el mo-
vimiento mismo de la percepcion,
relevando la consciencia atenta del espectador sobre su
propiaactividad, dentro de unasituacion dada o pordarse.
Justo es en este punto que el cine representa riesgos para
la actividad mental idealizada por la filosofia, pues efec-
tivamente revela el pensamiento dentro del pensamiento
mismoy lo expone al flujo visual perceptible. Dicha expo-
sicion se da en términos de disimetria, forzando al pen-
samiento, no aquietandolo, logrando, “‘como dice Artaud,
“unir el cine con la realidad intima del cerebro”, pero esta
realidad intima no es el Todo, es por el contrario una fisura,
una hendidura’ (Deleuze1984: 224). No es casual que men-
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cionemos a Artaud, dada su condicién excepcional frente a
lo que podriamos denominar una percepcion esquiza del
cine. Essabido que el entusiasmo de Artaud por el cine no
duré demasiado, pero su posicion clara, revelada en sus
licidos comentarios, presentaba al cine como una fuerza
pensante que nos enfrentaba a |a realidad negativa del
pensamiento. Artaud no se cansé de reclamar que “atin
nosabemos pensar”.' El cine, para Artaud, revela un pensa-
miento siempre por venir,como una inminencia diferida,
un estado cognitivo que se avizora, pero al que no alcanza-
mosa llegardebidoaladictadurade lasimagenes dogma-
ticas del mundo. El pensamiento, que se revela como una
capacidad, esta sumido en la condicién del “impoder” que
lo conmina siempre a no pensarsey es por eso que el cine
deberia dirigirse a la reflexividad del pensamiento por el
pensamiento. Para Artaud, el cine revela el pensamiento
del pensamiento. Deleuze reconoce este mismo propésito
aldecirque“laesenciadel cine, que no es la generalidad de
los films, tiene por objetivo mas elevado el pensamiento,
nada mas que el pensamientoy sufuncionamiento’ (1984:
225). Es por ello que un autor de cine debe ser concebido
como un pensador capaz de llevarnos a una comprensién
no filoséfica de la filosofia. De lo que trata el cine no es de
historias dentro de una pelicula, sino del reconocimiento
de circuitos mentales activos que combaten contra el im-
poder del pensamiento que nos habita.

Dichoimpoderes una fuerza desgastaday reactiva, inca-
paz de creacion. Por lo tanto, es una negacion del porvenir
ydelavida misma. El cine, desde su propia negatividad, es
capazdeanularel caracter creador del pensamiento vivo. Y

"La mayoria de ellos recogidos en Artaud (1973).

eseste el punto en el que coinciden Artaud, Debord, Ador-
noy Horckheimer, cada uno desde un tipo de critica espe-
cial. Elcineimpone suimpoder mas que su potencia, revela
su negatividad como un “otro” que participa del complot
universal en contrade lavida misma. Poreso en él residen
las herramientas de domesticacion, alienaciony esquema-
tizacion del pensamiento. Como veremos a continuacion,
el ntcleo de este problema debe rastrearse en el elemento
constitutivo del quehacer cinematografico, a saber, el tiem-
po. El tiempo no como medida del movimiento, sino como
estado de relaciones potenciales que anulan cualquier ins-
tancia de la verdad del ser. Deleuze afirma que:

si consideramos la historia del pensamiento, cons-
tatamos que el tiempo siempre fue la puesta en cri-
sis dela nocion de verdad. No es que la verdad varie
seglin las épocas. Lo que pone en crisis a la verdad
no es el simple contenido empirico, sino la forma o
mejor dicho la fuerza pura del tiempo (1984:176).

Y este, el tiempo, es la materia prima del cine. Por ello, al
interior mismo de la praxis cinematografica esta la revalo-
racion constante de los estatutos de verdad. Es necesario,
por tanto, reconocer el tipo de desmontaje proferido porel
cinealanocién tradicional del tiempo, el cual siempre fue
vicario del movimiento. Si bien, el cine dota de movimiento
alaimageny porello mismo, de acuerdo con sus caracte-
risticas funcionales, logra insertar dicho movimiento al
pensamiento, su dimensién verdaderamente filos6fica
esta en la posibilidad de elevar el pensamiento al espacio
virtual del tiempo. Es decir, el sentido filoséfico del cine se

reconoce en su capacidad de presentar laimagen pura del
tiempo, o el tiempo en estado puro.

“Yo es otro” como formula cinematografica

Para analizar la condicién del tiempo, relativo al pensa-
miento, Deleuze apelard a un interesante trabajo decons-
tructivo de la nocién kantiana de la temporalidad, segin
laenigmatica férmula proferida por Rimbaud: “Yo es otro”.
De acuerdo con Kant, el tiempoy el espacio deben tomarse
como formas relativas a la interio-

mismo, “lo otro” que se enfrenta al pensamiento, aquello
que lo degrada. La lucha del pensamiento, segtn la tradi-
cion filoséfica, ha consistido en rebasar ese limite que le
impone el espacio, apelando a una instancia metafisicay
trascendental. Aqui esta el problema interminable del ser
dividido en el cuerpoy el alma, en resextensay res cogitans,
en sensibilidad e inteligibilidad. "El cuerpoy el alma, la
materia y el espiritu, son los problemas que contienden
para hacer aparecer “lo otro” como principio de limite,
obstaculo, resistencia del pensamiento. He alli el espacio
como “otro” del pensamiento.

Deleuze sabra analizar este con-

ridad y la exterioridad. Lo que en- “ cuerpoy el Q/V}/lﬂ, la ma- flicto de“lo otro” a partir de la mo-

tendemos como interioridad (pen-
samiento, memoria), es realmente

teria y el espiritu, son los pro-

dulacién critica que produce Kantal
pensamiento cartesiano, recusando

un repliegue del espacio, es decir b/emag que CO//}LL[@V]dQ//] barg  en la formula “pienso luego existo”,

de la experiencia en el espacio. De
otro lado, aquello que entendemos

ria), es realmente un despliegue

hacer aparecer ‘lo otro” como
como exterioridad (cuerpo, mate- ﬁV/V]C/p/O de lim

la prevalencia de la determinacién
del “pienso” sobre la indetermina-

ite obstaculo  ciondel“soy” Es decir, una determi-

nacién como el “yo pienso” pierde

del tiempo, o sea de la experiencia resistencia dQ/WWSWVU@mO--” su funcién determinantesino halla

del tiempo. El tiempo, entonces es

el propio espacio replegado y el espacio es el tiempo des-
plegado. El tiempo y el espacio son dos formas relativas:
la forma de la interioridad y la forma de la exterioridad.?
Es desde aqui que podemos entender el valor filos6fico
que ha tenido el espacio como limite del pensamiento. El
espacio, o sea la exterioridad y la materia, es la instancia
que impide la introspeccidon del pensamiento. Es, por eso

2Vale la pena referir el licido ensayo, al respecto de las nociones de
interioridad y exterioridad, de José Luis Pardo (1992).

nada qué determinar (pues el “yo
soy” es una indeterminacion), o bien, no encuentra con-
secuencia efectiva en su determinacién (pues el “yo soy”
indetermina al “yo pienso”). La férmula “yo pienso luego
existo” hace que lo indeterminado (“yo soy”), neutralice
la determinacién (“yo pienso”). De esta manera, existir es
“ser una cosa que piensa’y es por lo tanto condicion de au-
topensamiento e identificacién. El acto de pensar implica
la identificacion con la cosa que asi misma se piensa, en
ese caso, la formula del pensamiento se registra como un
yo=yo. Esto, sin embargo, y tal como lo demuestra Kant,
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seglin Deleuze, no ocurre instantadneamente, se requiere
de unintervalo cualitativo para armonizarse. Dicho inter-
valo hace visible la bifurcacion de algo pasivo (soy) y algo
activo (pienso).

El sujeto que sabe que es porque piensa, reconoce ante s
dos dimensiones: la interioridad (o sea, el pensar) y la ex-
terioridad (o sea, el existir). La interioridad, que es el pen-
samiento, se produce, como vimos antes, en el tiempoy la
formade la exterioridad, que es la existencia, en el espacio.
En este sentido lo “otro” del pensamiento no es el espacio,
sino que este es sélo su forma exterior. En el pensamiento,
tiempoy espacio no se oponen, sino que revelan sumodu-
lacién cualitativa. Lo cual significa que lainterioridad pen-
sante (la sustancia inextensa activa) estd habitada por su
propio limite, su“otro” pasivo: la exterioridad. De esta ma-
nera, la pasividad y laactividad se encuentran en un sujeto
desgarrado, atravesado, escindido en dos formas simulta-
neas. Estas dos formas se dividen en una pasiva-recepti-
va: la percepcion, y otra activa-espontanea: la cognicién.
Aqui el tema se complica un poco. Y vale la pena apoyarse
en Deleuze (2008: 63): del lado de |a percepcion, que es la
forma de receptividad, se experimenta tanto el espacio
(la exterioridad) como el tiempo (la interioridad), como
formas puras a priori de la sensibilidad. De otro lado, “la
forma de espontaneidad posee (también) dos aspectos: el
yo del “yo pienso”, el yo=yo, y los conceptos que pienso, los
conceptos a priori”. Tiempo y espacio, como vemos, hacen
parte de la forma pasiva del sujeto, con lo cual el espacio
ya no podria ser el [imite exterior de lo pensable. Por otro
lado, el “yo pienso” (que funciona como perfectaidentidad
delyo, laautoconsciencia: yo=yo) y aquello que es pensado

por este “yo pienso”, es decir, los conceptos a priori (catego-
rias), hacen parte de |la forma activa del sujeto.

El conflicto aqui, tal como lo analiza Deleuze, radica en
establecer cdmo un mismo sujeto puede “tener” dos for-
mas irreductibles una a la otra. Es decir, cdmo un mismo
sujeto puede ser pasivo y activo simultaneamente. Esta
paradoja serd asumida por Kant como la aparicion de un
“otro”, noya del pensamiento, sino del propio “yo” que pien-
sa. Este “yo” tendria que experimentarse como intervalo
de si mismo, entendiendo que aquello que lo comunica
consigo bien desde afueray lo atraviesa como interioridad:
es la linea recta del tiempo. El tiempo experimentado asi,
deja de rimar consigo mismo, deja de ser circular y resti-
tutivo, para desplegarse en una linea proyectada al futuro.
El tiempo, experimentado asi, transmuta la determina-
cién del pensamiento en la indeterminacion del ser, im-
pidiendo el equilibrio identitario entre el yo pensante y el
yo existente. Y es por esto que Deleuze rescata, en un giro
hermenéutico genial, el famoso “yo es otro” de Rimbaud
desde la propuesta kantiana. “Yo es otro” significa que el
“yo pienso” de la formula yo=yo, requiere de una formade-
terminable que le permita decir “yo soy”, y esta forma sera
el tiempo, pero el tiempo ya no es una rima, por lo tanto,
el yo desplegado nunca vuelve a si mismo. El tiempo sera
esa forma que determina no ya el “otro” del pensamiento,
laalteridad, sino el “otro” en el pensamiento. El tiempo, asf,
no es una instancia interior cuyo limite es la exterioridad,
sino la linea que atraviesa la posibilidad del ser. El sujeto
es unainstancia del tiempo, una fisura temporal.

Y es aqui que encontramos la potencia del cine en fun-
cién de la filosofia, revelandonos la animadversién congé-
nitade ambasdisciplinas, evidente sobre todo en aquellas

filosofias contemporaneas al nacimiento del cine mismo,
aquellas querivalizaban con él, antes de convertirse en un
sistema controlado de industrializacién simbélica. Para
aquellas filosofias, el cine era lo “otro” de la filosofia, era la
determinacion, la fuerza activa pensante que movia la pa-
sividad del ser, el cine erala manifestacion del pensamien-
to mismo y obligaba a |a filosofia a aceptar su pasividad
6ntica. Entendemos por ello la agresiva critica de Bergson
y laindiferencia de Husserl. También el desinterés de Hei-
degger e incluso la condescendencia de Merleau-Ponty.
El cine siempre ha sido lo otro de la filosofia, como el yo
exteriorlo es del yo interior, pero no porque lo habite como
un parasito, sino porque su forma de integracién en ese “yo”
interior se da a través de la presentacién pura del tiempo.
El cine trabaja con el tiempo, “es” del tiempo y la filosofia
trabaja con el pensamiento. Encontrar el cine es, para el
filésofo, encontrar no s6lo aquello que lo determina, sino
la forma que lo atraviesa. Asi como el sujeto se reconoce,
luego de Kant, como una fisura del tiempo, la filosofia pa-
reciera deber aceptar que es una instancia temporal del
cine, porque el cine revela la actividad del pensamiento,
no lo representa, sino que lo exhibe como praxis. El cine
expresa la funcion activa del pensamiento, masalla delos
esquematismos conceptuales. Pensar no es conocer, es ac-
tuar, insertarse en el mundo activo del tiempo como opera-
tividad.Y es porello que Deleuze dira, antes de escribir con
Guattari,aquel libro casi confesional, ;Qué es la filosofia?, 1o
siguiente: siempre hay una hora, una hora precisa, en que
ya no cabe preguntarse ;qué es el cine?”, sino ‘squé es la
filosofia?” (Deleuze 1987: 370-371).
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La composicion musical:
contemporaneidad y alteridad

Introduccion

La musica de tradicién occidental europea comienza en Greciay se con-
tinda desarrollando ampliamente en paises como Francia, Reino Unido,
Alemania e Italia. En el sigloxwv, dicha musica llega a las Américas como
un elemento cultural impuesto por la Conquistay se instala desplazando
las manifestaciones musicales originarias. A esta tradicién actualmente se
le denomina musica clasica o académicay ha sido el origen de la mayoria
de manifestaciones musicales derivadas mediante procesos sincréticos
culturales en las diversas sociedades de Occidente.

La antigua civilizacion griega fue el punto de partida de esta mdsica,
donde se produjeron los primeros documentos tedricos que iniciaron el
pensamiento musical occidental. Mas tarde, el curriculo educativo en la
Edad media se dividia en dos grandes grupos de estudio que eran el tri-
viumy el cuadrivium. El trivium agrupaba disciplinas como la gramatica, la
dialécticay laretéricay el cuadrivium contenia disciplinas como la aritmé-

tica, la geometria, laastronomiay lamusica, evidenciando
suimportancia en el desarrollo del conocimiento humano.
Al llegar el Renacimiento, la mdsica de tradicién europea
fue responsabilidad principalmente de los “Maestros de
capilla” quienes eran los encargados de la direccién y for-
macién musical en las instituciones religiosas.

En el Barroco, las cortes reales se involucran en el mece-
nazgo de esta tradicion musical adoptando a mdsicos para
las funciones protocolares de larealeza. Al caer el feudalis-
mo como modelo econdmico, se comienza con el ciclo de
revoluciones mundiales y se crean los conservatorios que
eran derivados de instituciones de caridad social donde la
musica era tratada como agente de inclusién social. En el
sigloXtx; los conservatorios se van transformando en insti-
tuciones de alto nivel musical, como es el caso del Conser-
vatorio de Paris fundado en1795, que viene en linea directa
de la Academia Real de Mdsica, fundada por Luis X1V (Rey
de Francia) en1669. Llegado el sigloxx, la composicion se
populariza en las universidades como un conservatorio
incrustado dentro de la academia, donde las tradiciones
pedagdgicasantiguas se mantenian. Desdeenelafio1999,
las universidades europeas suscriben el tratado de Bolog-
na, Italia en el cual se exige la unificacién de titulaciones
a nivel superior ademas de la inclusién del componente
investigativo en su curriculo paratodas las carreras. Esta si-
tuacién obliga a las areas artisticas a

momento debe adoptar la investigacion con metodologia
cientifica como base de su actividad académica.

Los compositores de todas las épocas anteriores habian
cumplido con reglas musicales universales, adicional-
mente la alteridad habia influido en sus obras de muchas
maneras, condicionando sus procesos creativos ya que las
obras debian tener una funcién social claray ademas de-
bian ser minimamente “entendibles” para el pablico. En
la contemporaneidad sucede lo contrario, el compositor
no obedece a reglas universales y la practica compositiva
es cerrada, dejando a un lado la alteridad. Esto trae como
consecuencia unadesvinculacién social en donde aparen-
temente no hay unajustificacién de su trabajo, ni tampoco
una valoracién social.

Para comprender este fendmeno debemos comenzar
por entender ;qué es una composicién musical?

¢Qué es una composicion musical?

De acuerdo con Eduardo Reck-Miranda (2001) nuestras
capacidades cognitivas no trabajan aisladamente. ‘La
composicién musical puede ser vista como el arte de in-
vocar fendmenos cognitivos a los niveles mas profundos
delainteligencia humana: las asociaciones metaféricas.

Unade las mas importantes me-

reflexionar sobre sus métodosyaen- " La COW/]/&OS/C/O/V] VWMS/CQ/ taforas evocadas en musica es la

contrar explicaciones a los hechos y
procedimientos mediante los cuales

puede ser vista comoel arte de

nocién de movimiento. La estructu-
ramusical debe ser capaz de inferir

se manifiesta la mdsica con riguro-  [11V0CG/ ][QV}O/V]/}@V]OS COth/\/OS valores sintagmaticosy asociativos

sidad cientifica. Esta fecha es crucial
paralamdsica,yaquea partirde este

a los niveles mas profundos de

a varios niveles simultaneamente.
La musica necesita mas que los so-

la inteligencia humana: las

asociaciones metaforicas.”
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nidos que son las estructuras organizacionales. El criterio
en que normalmente las personas agrupan estos eventos
sonoros o sintagmas son tonalidades, texturas, timbres y
patrones ritmicos y después los combinan.

Los elementos compositivos musicales principales lo
constituyen las alturas y las duraciones. Las alturas son
representadas porlas |lamadas notas musicales (do, re, mi,
fa, sol, Ia, si, con sus respectivos sostenidos y bemoles). A
lo largo de la historia ha variado la asignacién de frecuen-
cias (Hertz) para cada nota, siendo la afinacién en “tem-
peramento igual” la usada hoy en dia, en la cual la escala
cromatica (contiene la totalidad de notas) esta dividida en
partes exactamenteiguales, plantedndose la equivalencia
entre bemolesy sostenidos consecutivos.

Estos elementos se combinan y forman elementos mas
complejos como modos, escalas, series ordenadas (don-
de se debe respetar el orden de aparicién de elementos),
series desordenadas (donde el orden de aparicién de los
elementos no se respeta), los cuales conforman las tablas
combinatorias primarias de cada sistema compositivo.

Otro elemento primario son las duraciones, representa-
das por la [lamada notacion ritmica o notacién métrica,
que son una serie de simbolos con un significado relativo
ya que depende de |a figura escogida como portadora del
pulso o constante ritmica. Estos simbolos o figuras ritmi-
cas se combinan formando elementos mas complejos lla-
mados motivos, semifrases, frases, etc.

Como elementos secundarios se pueden citar las di-
namicas, los timbres, las articulaciones, etc., y cualquier
otro parametro discreto musical que pueda integrarse o
complementar a los elementos primarios. En la musica
contemporanea se han realizado experimentos tomando

los elementos secundarios como primarios, tal es el caso
del serialismo integral propuesto por A. Webern (1883-
1945) que serializa las dinamicas, al igual que las alturas
olasduraciones.

Las estructuras musicales nacen de las combinaciones
de los elementos musicales primarios.

- Las estructuras armdnicas estan conformadas por
los elementos musicales relacionados bajo criterios
de simultaneidad.

« Las estructuras ritmicas la conforman los elemen-
tos emergentes de las combinaciones de los simbo-
|os ritmicos musicales.

- Las estructuras melddicas estan conformadas por
los elementos musicales relacionados bajo criterios
de secuencialidad.

- Las estructuras formales (forma musical) derivan de
ladisposicion de los episodios musicales. Un episo-
dio es un fragmento musical que plantea una fun-
cién narrativa completa en la obra como por ejem-
plo una introduccién, un interludio, una coda, una
exposicién, una re-exposicion, un desarrollo, etc.

Pierre Boulez (1993) afirma que en la historia de la com-
posicion musical de tradicion occidental han existido tres
sistemas compositivos: el modal, el tonal y el atonal. Esta
afirmacion resulta un poco confusa ya que cuando se re-
fiere al sistema atonal, realmente no es ningln sistema,
es un término empleado para etiquetar los métodos de

composicion utilizados después de la tonalidad, es decir, la
modalidady la tonalidad son sistemas compositivos pero
la atonalidad no lo es. Para simplificar la aproximacion
historica a los sistemas compositivos se propone cambiar
ladenominacion a“paradigmas de composicion musical”.

Paradigmas de composicién musical

Kuhn (1962) define un paradigma como “realizaciones
cientificas universalmente reconocidas que durante cierto
tiempo, proporcionan modelos de problemasy soluciones
aunacomunidad cientifica” (p.112). De esta manera pode-
mos entender que un paradigma esta conformado por un
conjunto de teorias y métodos aceptados, comprobados
y entendidos por la comunidad cientifica mundial. Ex-
trapolando dicho concepto al ambito musical podriamos
afirmar que un paradigma de composicién musical es un
sistema de composicién reconocido y utilizado por la co-
munidad de compositores a nivel mundial, con literatura
que soporte sus procedimientos.

Para Giménez Fréitez (2016a), cada cierto tiempo en la
historia de la musica, cuando los sistemas compositivos no
seadectan a las necesidades artisticas de la época entran
en crisis y cambian. Al igual que lo plantea Kuhn para las
ciencias, las revoluciones musicales también han existido.
En el ambito de la composicidn, una revolucion musical
ocurre cuando un sistema musical de aceptacién universal
seagotay aparece otro. Este sistema emergente comienza
aser usado por una comunidad musicaly,dependiendo de
suaceptacion, se convierte en un paradigma compositivo,
este es el caso de los sistemas modal, tonal o serial.

El paradigma modal o modalidad fue el primer sistema
compositivo que existié en Occidente. En un principio su
notacion fue alfabética. Se fundamenta en lacombinacion
de sonidos derivados de su matriz generadora llamada
“modo’, se trata de una reparticion de siete notas diaté-
nicamente (cinco tonos y dos semitonos) en el ambito de
una octava. Los diferentes modos se originan a partir de
la rotacién ordenada de todas las notas que conforman
el primer modo, es decir, cada modo tiene una estructura
intervalica (estructura de relacion entre los acordes ma-
yoresy menores) distinta. Los sonidos pertenecientes a un
modo se relacionan verticalmente (intervalos armonicos)
y horizontalmente (intervalos melédicos) basados en su
nivel de consonancia. Sunarrativa estaba apegada al texto
de la pieza ya que era una musica para ser cantada y su
desarrollo era generado a partir de imitaciones de frag-
mentos melddicos cortos, seguidos por desarrollos libres
hasta completarse el texto.

En la modalidad el uso de la disonancia implica fuertes
restricciones controladas mediante mecanismos como lo
son las notas de paso, bordaduras, notas escapadas, etc.
Originalmente las partituras no llevan armaduras de clave
ni barras de compases.

El paradigma tonal se consolida en el periodo Barrocoy
su matriz generadora son las escalas, que al igual que los
modos son una reparticion de siete notas diatonicamente
en el ambito de una octava, pero con la diferencia que se
usa una sola estructura intervalica “escalada” a todas las
otras alturas restantes, y no como una rotaciéon ordenada
de estructuras.

La tonalidad trabaja con dos escalas: la escala mayor
que deriva del modo Jénico y la escala menor en sus tres
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posibilidades (natural, melddicay arménica) derivada de
los modos Dérico, Frigio y Eblico. Graficamente presenta
armaduras de clave y compases en su escritura.

Cada escala genera acordes por superposicion de terce-
ras y cada acorde representa un grado de jerarquia en el
“centro tonal” ya que es asociado a una region especifica
(region tonica, region sub-dominante y regiéon dominan-
te). Su principio generativo se basa en relacionar los acor-
desasignandoles funciones tonales que se integran al ciclo
“armonico’ o secuencia funcional de ténica, sub-dominan-
tey dominante (con sus sustituciones), construyendo una
narrativa melddicay arménica sobre estos principios.

Como técnicaderivada, a finales del sigloxtxy principios
del XX nace la “tonalidad extendida” que se basa princi-
palmente en las cualidades sonoras-perceptivas de la to-
nalidad funcional, fusionando los principios tonales con
elementos musicales provenientes de otras culturas. Dicha
visién plantea de cierta manera una

ordenados (donde el orden secuencial se debe respetar,
ejemplo: dodecafonismo) o desordenados (no se respeta
elorden, ejemplo: pitch class set, procedimiento de analisis
de altura de los sonidos) cuya l6gica de comportamiento
ladictamina un algoritmo compositivo.

En composicién musical un algoritmo es un conjunto
de pasos predisefiados que controlan el desarrollo de so-
nidos, ritmos o cualquier otro parametro discreto. La ca-
racteristica principal del sistema serial es su ambigiiedad
numérica-musical ya que muchos procedimientos son
tomados de las ciencias exactas como las matematicas, fi-
sica, entre otras. En el sistema serial se originan diferentes
técnicas compositivas como el dodecafonismo, serialismo
integral, composicion estocastica, pitch class set, algoritmos
genéticos, fractales, entre otros.

Enlaactualidad se comienza a sospechar de una corres-
pondencia entre los enfoques de investigacién y los pro-

cedimientos teérico-compositivos.

renovacién “‘exética’ del lenguaje “en la musica clasica con- Este paralelismo no es casual yaque

musical, que fue muy efectiva en
su época. Compositores como De-

tempordnea se podrian reco-

el hecho creativo es en si mismo un
hecho investigativo, que puede ser

bussy, Bartok, Stravinsky, Prokofief,  y)0cer dOS t@md@mcmggemem« abordado desde multiples puntos

Scriabin, entre otros representan
esta tendencia. El paradigma tonal

les de teorias compositivas: la

de vista. Ortiz de Zarate (2009)
plantea que hay compositores que

a pesar de que no fue concebidoen  ~,antitg t/Vﬂ)/ /g C[/l@//fﬂ tivg~ ~ trabajanen funcion de materiales

la historia reciente, es el sistema
mas conocido en la actualidad ya que se ha afianzado en
las mUsicas popularesy comercialesy ademas es el sistema
de referencia en la educacién musical.

Paradigma serial o serialismo es propio del sigloxx; su
matriz generadoraes laseriey visto desde su maximaam-
plitud conceptual se basa en el uso de grupos de sonidos

amoldear, como lo son Nono, Stoc-
khausen o Lachenmann, pero hay otros que piensan la
composicién como procesos a desarrollar como Xenakis o
Ferneyhough (p.14). Partiendo de esta afirmacion, "en la
musica clasica contemporanea se podrian reconocer dos
tendencias generales de teorias compositivas: la cuanti-
tativay la cualitativa.

Giménez Freitez (2016b) apunta que la aproximacion
cuantitativa en una teoria compositiva, viene dada cuan-
do se toma el sonido como un objeto al servicio de la re-
presentacion estructural. En este pensamiento el sonido
sirve para mostrar relaciones entre elementos, siendo mas
importante las relaciones estructurales que el sonido mis-
mo. La mUsica resultante es netamente representativa,
[legando hasta un punto donde podemos encontrar un
estructuralismo generativo y obsesivo, llegando a limites
autématas. Dentro de este enfoque la matematicay la
informatica juegan un papel decisivo, ya que la creacion
se manifiesta a través de procesos numéricos y posterior-
mente sonoros.

Como compositores generadores de teorias musicales de
tendencia cuantitativa, tenemos a Ernst Krenek (Music here
and now,1939), Milton Babbitt (The function of Set Structure
in the Twelve-Tone System, 1946), lannis Xenakis (Musiques
formelles, 1963) y Anatol Vieru (Eléments d 'une théorie gé-
nérale des modes,1967), Pierre Boulez (Puntos de referencia,
1981), Robert Morris (Composition whit Pich-Classes: A Theory
of Compositional Desing, 1987), Allen Forte (The Structure of
Atonal Music,1974) y a toda la tendencia actualmente de-
nominada Computer Music que trabaja con algoritmos
a todo nivel creativo como fractales, caos, autdmatas ce-
lulares, redes neuronales artificiales, algoritmos genéti-
Cos, entre otros.

La aproximacion cualitativa ocurre cuando se piensa el
sonido directamente como el objeto de representacion,
generando una estructura musical que se construye en
funcién de la manipulacién intuitiva o minimamente cal-
culadade las cualidades musicales como lo son la melodia,
laarmonia o el ritmo.

Enlos siglos XVIIly XIX cuando la tonalidad era el para-
digma compositivo principal, los compositores creaban su
musica moviéndose intuitivamente por dicho sistema, ya
que las reglasy sonoridades estaban internalizadas tanto
por los compositores como por el piblico. Cuando se ago-
talatonalidad a finales del sigloxtxy emergen las técni-
cas de “tonalidad extendida’, los compositores continian
trabajando intuitivamente el sistema tonal pero con una
mayor libertad, incorporando elementos fuera de la tra-
dicién europea occidental, que enriquecen enormemente
las posibilidades armonicasy melddicas.

Una composicién se puede tomar como una coexistencia
de estructuras musicales. En el enfoque cuantitativo las
estructuras son evoluciones paramétricas desarrolladas
siguiendo unas reglas de comportamiento declaradas
previamente al acto creativo musical. En el enfoque cua-
litativo las estructuras emergentes son una consecuencia
delamanipulacién intuitiva o minimamente calculada de
dichos parametros musicales.

Como una pequena muestra ilustrativa tenemos a De-
bussy, Bartok con su sistema de ejes tonales recopilado
por sualumno E. Lendvai (Bela Bartok, un andlisis de su mii-
sica,1971), Hindemit (The Craft of the Musical Composition,
1937) Cowel (New Musical Resourses, 1930), Messiaen (Técni-
ca de mi lenguaje musical, 1944), en Rusia los compositores
como Stravinsky, Shostakévich, Khachaturian. Casi todo
el Nacionalismo Latinoamericano (Ginastera, Estevez, Re-
vueltas, Chavez, Villalobos, etc.) se adscriben a este pensa-
miento composicional.

Desde la segunda mitad del sigloxx;, bajo este enfoque
cualitativo se abandona la tonalidad extendida y emer-
gen nuevas tendencias como la Escuela de Nueva York
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con compositores como John Cage y Morton Feldman, en
Italia G. Sciarrino, en Alemania Helmut Lachenman que
proponen sonoridades no tonales

- Principio de evocacién: una obra maneja recuer-
dos en dos niveles. El primer nivel es el interno de
la obra, a través de sus diversas

sin pensar cuantitativamente en “Estadinamica emocional es manipulaciones tematicas en

sus procesos compositivos. Actual-
mente el Neo-romanticismo que es

laenergia queempuja la obra

forma de recapitulaciones y
variaciones estructurales. El se-

unavueltaalassonoridadestonales y /ﬂ Mace avanzar OfV@C[@V}dO gundo nivel es el externo, que

ylastendencias derivadas de lama-
sica para cine (principalmente nor-

al auditor puntos de referen-

ocurre cuando la obra recuerda
otras obras o sonoridades simi-

teamericana) podrian catalogarse i arrativos que /O muievey)  lares. Este segundo tipo la ubica

dentro de esta categoria.

Principios generativos

Para que una obra musical pueda ser comprendida o
en otras palabras, para que el mensaje musical pueda ser
percibido, la obra debe cumplir con los siguientes princi-
pios generativos:

- Principio de estructuracion: los elementos basicos
musicales debe mostrar relaciones asociativas per-
ceptibles, basadas en un sistema compositivo que
conozca el auditor. Si el auditor no esta entrenado
en el sistema compositivo esimposible que lo com-
prenda, y esto es un factor socio-cultural. Para un
individuo occidental es muy dificil comprender la
musica hindd ya que no esta entrenado a escuchar
en ese sistem; sucederia lo mismo entender el va-
llenato para ellos, por ejemplo.

emocionalmente.”

en un contexto estético y le per-

mite al oyente asimilar mejor

su contenido. Este principio es
el que le da a obra una sensacién de unidad mas
s6liday aumenta su coherencia.

Lo importante de la narrativa compositiva es el manejo
de la percepcién y las emociones a través de la dialéctica
o contraste de estados animicos de equilibrio y desequi-
librio. Cuando una seccién musical plantea un estado de
equilibrio seguidamente debe ocurrir una perturbacién
emocional de este equilibrio, que se resuelve en otro epi-
sodio deequilibrio hasta que llega un final. "Esta dindmica
emocional es la energia que empuja laobray la hace avan-
zar, ofreciendo al auditor puntos de referencia narrativos
que lo mueven emocionalmente.

Contemporaneidad musical

Una vez definida la composicion podemos abordar la
problematica en la contemporaneidad musical observan-
dola desde tres perspectivas:

Contemporaneidad musical y medios de comunica-
cion masiva

Los medios de comunicacién son la manera mas efectiva
de difusién musical, pero actualmente esta se realiza
desde una 6ptica industrial, donde la musica es tratada
como un producto y su estrategia de distribucion res-
ponde a intereses netamente comerciales. En este sen-
tido, Adorno (2007) dice que en un contexto industrial
“el arte es una especie de mercancia, preparada, regis-
trada, asimilada a la produccién industrial, comprable
y fungible” (p.172).

En la contemporaneidad la musica académica no pue-
de contar con los medios de comunicacion, ya que no
cumple con sus reglas estilisticas y no se adapta a sus
intereses mercantilistas. Llegado este punto, es nece-
sario anadir que la industria musical adopta el sistema
tonal como su lenguaje operativo y rechaza cualquier
otro sistema musical, debido a la cultura auditiva del
consumidor final. Esta situacion aisla a la mdsica aca-
démica contemporanea limitando suaparicién a entor-
nos educativos como universidades y conservatorios,
fuera del mundo “profesional” musical o mejor dicho,
del mercado musical.

Este hecho es claramente observable en la planificacion
de los teatrosy centros culturales, que son las institucio-

nes garantes del equilibrio cultural, donde la programa-
cién de sus agrupaciones dependientes como orquestas
sinfonicas, companias de 6pera, de ballet, etc., favorece
principalmente la ejecucion de obras de tradicion euro-
pea del sigloxix.

El ciber-espacio ha traido un nuevo espacio a la musica
académica. Se puede observar unaumento porel interés
en esta musica, tal vez por la difusién de videos donde
se evidencia su alto nivel artistico pero siempre en un
menor nimero que el impacto causado por las mdsicas
populares.

Contemporaneidad musical y formacion musical

El fenémeno industrial ha llegado a todos los ambitos
musicales incluyendo el educativo. La mayoria de tra-
tados de lectoescritura musical y teoria basica estan
basados en la tonalidad como sistema. Los tratados de
historia de la musica se centran en el estudio de épocas
pasadas, dejando la contemporaneidad compositiva en
un limbo histérico, lo cual tiene como consecuencia que
en los lugares donde se deberia obtener informacion
sobre misicas nuevas, lo que se estudia son musicas
antiguas,aumentando la desinformacién sobre las ma-
sicas actuales.

Hemsy de Gainza (1999) cita a Lavigna describiendo la
ensefianza musical en los conservatorios: “Es sobre todo,
dogmatica, el profesor es considerado impecable, infali-
ble, lo que diga debe seraceptado como articulode fey
el ejemplo que da debe serimitado servilmente” (p.17).

Cuando Becerra (1958) menciona que:
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La situacion actual de la didactica de la composi-
cion en Occidente es cadtical...] La didactica de la
composicion se presentd, poco mas o menos, Como
enel Renacimiento; se estudia principalmenteenel
orden directo de la historia y se hace caso omiso de
la personalidad del educando... Los puntos débiles
serian: a) Falso punto de partida; b) Falso objetivis-
mo; e) Aberracion del sistema analitico-sintético; y,
d) Carencia de ubicacion humanistica en la proble-
matica particular. (p. 9)

hace una reflexion todavia valida de lo arcaica que es la
formacién musical a nivel mundial y su desconexion
con la contemporaneidad. De esta manera, si no hay
una educacién acerca de lo contemporaneo jamas po-
dra serasimilado por el Otro ya que este no cuenta con
las herramientas conceptuales necesarias para sucom-
prensiony asi la alteridad es una paradoja.

En la actualidad se puede observar una abundancia cre-
ciente de ofertasacadémicas musicales. Es de particular
interés resaltar que dicha ofertaacadémica haincluidoa
las mUsicas populares para acercarse a un nuevo piblico
y es una realidad tangible que la musica clasica viene
cediendo su lugar a los otros géneros musicales. Esta
situacion ha dado como resultado laacademizacién de
las musicas antes |lamadas “populares” o “folcléricas”y
unaugede las carrerasvinculadas al sonidoy en general
alas nuevas tecnologias que han impactado profunda-
mente las decisiones de los jovenes artistas en busca
de su formacién.

Contemporaneidad musical y la “sociedad filarménica”

Definiremos la sociedad filarménica como las personas
quevan aconciertos de manera mas o menos sistemati-
cay conocen minimamente aspectos tedricos musicales.

Debido a las fallas educativas estructurales en los sis-
temas de formacién musical y la carencia de informa-
cién especializada en centros educativos, este grupo
de melémanos desconoce las realidades de la musica
contemporanea. Dichas personas se sienten cdmodas
escuchando musicas de hasta finales del sigloxmxo prin-
cipios del XX, dejando a la misica contemporanea en
una especie de suspension temporal donde se sabe que
existe pero nadie lacomprende. La sociedad filarménica
puede asistira los pocos conciertos programados al afio
sobre esta tematica, pero en realidad la mayoria de estas
personas no lacomprenden ni hacen nada para procurar
sudesarrollo.

Para encontrar una salida a esta problematica partire-
mos de lo dicho por Adorno cuando plantea que: “La
interpretacion social de lamdsica no tiene, sin embargo,
que ver con la conscienciaindividual de los autores sino
con la funcién de su obra” (en Buck-morss 1981:86). La
funcion es el papel que deberia tener la composicién
musical en nuestro tiempoy este es el siglo donde mas
se ha escuchado masica de las épocas anteriores.

Entonces, como lo dijo Tolstoi: “Habla de tu pueblo y
seras universal”. Las nuevas tendencias compositivas
deben mirar hacia sus origenes, cada pueblo tiene una
diversidad de valores geograficos, biolégicos, sociales,
culturales que son una mina de oro para la mirada del
compositor. Deigual manera, Theodore Adorno (2006)

afirma que “No se puede pasar poralto el grado de con-
cienciadelaépoca’ (p.177), sugiriendo que un composi-
tory suobra deben estar comprometidos con sutiempo
y hablar de la época que le tocé vivir.

Esta problemética termina cuando el compositor y su
alteridad se unifican a un nivel social mas elevado Ila-
mado aqui el nivel patrimonial. Un compositor termi-
na siendo un patrimonio cultural de la regién a la cual
pertenece, el representante de la cultura de un pueblo
y como tal va a ser reconocido y recordado.

El patrimonio artistico de un pais genera su identidad
histdéricay cultural, se necesitan valores patrimoniales
para el desarrollo integral de una nacion. Si observa-
mos los paises del primer mundo, aparte de indicadores
econdémicos tienen grandes indicadores patrimoniales.

El compositor crea obras musicalesy estas obras cuando
estan sintonizadas ontolégicamente con suentorno so-
cial, se convierten en un patrimonio de lasociedad don-
de fueron realizadasy reciprocamente esta sociedad las
adopta como parte de suidentidad cultural. Para lograr
que unaobraysucompositor puedan trascender,ambos
deben tener una identificacién plena con su entornoy
con su época, cuando estas condiciones se cumplen la
obramusical trasciendey sera reconocida por su pueblo.

Finalmente, la composicion musical clasica contempo-
ranea es un hecho social cuya funcién no es sonar en
la radio ni estar de moda, su objetivo primordial es la
representacion cultural de una sociedad. En la contem-
poraneidad, el compositor no necesariamente se debe
poneren el lugardel otro para condicionar su acto crea-
tivo; un compositor representa al Otro si la obra tiene
que ver de alguna manera con su entorno a nivel inspi-

rativo, el Otro que la escucha siente una identificacién
y la adopta como parte de su cultura.

De esta manera, la aceptacion de la obra viene dada por
el manejo de elementos culturales propios de una so-
ciedad que va a entender y a justificar su existencia.
Entonces llegamos a la jus-

tificacion dltimay plenadel ..Un pals sin valores cultura-

trabajo del compositor, en-
contrando el porqué se debe
estudiar y seguir estudiando esta asignatura en todos
los niveles educativos, para seguir generando compo-
sitores que finalmente sean embajadores culturales de
su entorno, representantes vivos de la cultura de una
sociedad. "Un pais sin valores culturales es un pais sin
identidad, donde sus ciudadanos tienen poca autoes-
timay carecen de criterios de arraigo para poder desa-
rrollar, evolucionar y transformar una nacién en todos
sus aspectosy la composicion musical es un mecanismo
para la transformacion social de una nacién a través de
su cultura.

Conclusion

Para finalizar evidenciamos la necesidad de un cambio
deraizenlaensefanza de la misica si se quiere reducir la
brechaentre el estudio académico de lamusicaclasicayel
mundo musical popular. Una solucién factible podria ser
el disefo curricular pensado en funcién global académi-
co-popular en los primeros niveles de estudio y dejar un
énfasis en lo clasico o lo popular en la mitad del tiempo
de formacién. Esto brindaria al estudiante la oportunidad

les es un pais sin identidad...”
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de introducirse al mundo musical y decidir con mas ele-
mentos dejuicio.

La educacién musical deberia mostrar la vanguardia
musical global, tanto clasica como popular para informar
y desmitificar la misica contemporanea, dar cabida a los
contextos musicales a los que esta expuesto directamente
el estudiantey que definen, en gran medida, sus intereses
particulares, como las musicas populares o “comerciales”.
Al mismo tiempo se debe continuar ensenando sistema-
ticamente los rudimentos musicales de tradicion europea
ya que conforman la base conceptual de los géneros deri-
vados de la musica occidental. Es conveniente la imple-
mentacion de la inclusién de aspectos venidos de musi-
cas originarias para aumentar las creatividad basada en
culturas propias y finalmente es aconsejable incluir a las
tecnologias de la informacién y comunicacion (TIC) como
herramienta basica para la ensefanza-aprendizaje musi-
cal en todos sus niveles. De esta manera se le daria opor-
tunidad a la musica clasica contemporanea de exponerse
ante la comunidad estudiantil y lograr nuevos adeptos,
creadores, ejecutantes o en su defecto consumidores de
este tipo de musica en el futuro.
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ERNEsTO HERNANDEZ B.

Filosofo (Universidad Nacional Abierta y a Distancia),
con investigaciones en torno a la filosofia francesa contem-
poranea. Organizd los Seminarios nacionales e internacio-
nales: “Para construir un concepto de comunidad” (Univer-
sidad Nacional, 2004), “Cuilles Deleuze: una imagen del
pensamiento”(Pontificia Universidad Javeriana, 2005),
entre otros. Autor de “La investigacion social como posicion
de subjetividad” (1995), “Ecosofia: el nuevo nombre de la
Filosofia Politica” (1998), “Colombia Paloma Maquiavéli-
ca” (2003),"La filosofia de Deleuze. El vitalismo para una
era post-medidtica” (2004), “Crear un mundo. Creeren el
mundo” (2007), “Contra el Impotenciante Nihilismo de
la Guerra” (2008). Autor de “Manifiesto por la Universi-
dad Nomada® (2015) y “Lo social. Perspectivas anexactas”

(2014) en colaboracion con Carlos Enrique Restrepo.

Esa cosa esplendida:
una brizna de hierba

Fragmentos y fragmentos, estos fragmentos son anotaciones en tor-
no a un problema, aproximaciones al corazén, pero, nos dice Foucault,
no hay corazén, no hay corazdn, sino un problema, una distribucion de
singularidades. Sea como sea, cada fragmento es un intento por trazar,
prolongar, o quiza simplemente insinuar un posible recorrido sobre una
de las lineas que se entrecruzan en torno al problema de la creacién, de
lo que finalmente podriamos concebir como una idea en el ambito del
arte. Cada fragmento esta precedido por un nombre propio que establece
una relacién con el fragmento, pero no a la manera de una resonancia/
disonancia o de unaimplicacién/explicacién, sino en cuanto se establece
cierta simpatia entre el texto y el nombre, sea este el de un filésofo, sea
este el de un investigador, sea este el de un amateur.

Sgren Kierkegaard

Permitanme una que otra interpretacién-comenta-
rio, quiza un poco tartamudeantes. Quisiéramos que la
interpretacion y el comentario, a la manera de anillos
entrelazados y abiertos, se hicieran mutuamente indis-
cernibles pero, a su vez, distinguidos de los sistemas de
opinién. Interpretacibn—comentario en torno a la ince-
sante inquietud que significa, para Whitehead (2006) “la
vivida sugestividad del poeta’y que

Franz Kafka

Kafka, en su diario, sugiere un procedimiento semidtico
para liberar a la percepcion, la sensacion, el pensamien-
to, de su necesidad aprioristica, asi como de un volunta-
rismo que conjuga el bien como voluntad con la verdad
como necesidad, y de cualquier pretension por establecer
un fundamento, una fundacion, un “a partir de”, que res-
tableciera la triparticion mundo-representacién-subje-

tividad. Dice: “Las cosas que se me

hemos dado en llamar arte. Estas .. BYizZNd de hierba /OVO//](QVQV]’ ocurren no se me presentan por su

migajas, briznas de hierba, menos
que una opinién —pues “tener una

te entre las palabras forzan-

raiz, sino por un punto cualquierasi-
tuado hacia el medio. Tratad, pues,

opinién es a lavez demasiadoyex- (/0[S (1 &ibV/VS& a V}/](/I/t//ﬁ//Cﬂl/ de retenerlas, tratad de retener esa

cesivamente poco [...yaque...] exige
seguridad y hallarse cdmodo en la
existencia [imposibles para quien
ha renunciado] a la dicha doméstica y a la estima ciuda-
dana, a la communio bonorumy a la concordia de la alegria
indispensables para gozar de una opinién” (Kierkegaard
1997: 25)—; migajas lanzadas un poco en desorden, y que
no aspiran a mas ni a menos que a alcanzar ese momento
magico en el que la sugestividad del artista interfiere y
provoca obligdndonos a danzar en favor de la idea, de la
emocién que experimentamos cada vez que, de nuevo, la
idea, la tentativa de establecer un concepto en torno a las
artes, adquiere el caracter de problema. Emocion que cada
vez alcanza la dimensién que esperaba Kafka de las ideas
“que nos despierten de un punetazo, rompiendo el marde
hielo que llevamos dentro”.

sus sentidos y sus relaciones...”

brizna de hierba que sélo empieza
a crecer por la mitad del tallo, y no
la soltéis” (en Deleuze y Guattari
1994: 27). ‘Brizna de hierba proliferante entre las palabras
forzandolas a abrirse, a multiplicar sus sentidos y sus re-
laciones; entre las cosas hendiéndolas, haciendo estallar
sus formas definitivas, conectando multiplicidades de 6r-
denes heterogéneos para componer nuevos estados de
cosas, flujos que se empalman, se precipitan, se recortan,
cambian de direccién, en suma, constituyendo movimien-
tos, estallidos de energia, “movimientos aberrantes” (La-
poujade 2014: 9). Bajo este procedimiento nada aparece
como realizando un fin, una finalidad que no tenga el
caracter de provisorio, pues si algo termina es porque ya
algo nuevo estaba emergiendo, germinando; de manera
que esinttil y no tiene sentido preguntarse adénde trata
de llegar,y mas apremiante constatar que, sin punto de
llegada, el movimiento va “mas alld”, como en el viaje que
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emprende el brujo para llegar a Ixtlan, aun si “en mis sen-
timientos pienso a veces que estoy a un paso de llegar [y
sinembargo, decidida la partida, recomenzado el viaje, ya]
ni siquiera encuentro los sitios que conocia, nada esya lo
mismo” (Castaneda 1992: 361).

El arte —que siempre se dice en plural-no termina, no
cierra o clausura una temporalidad ya establecida porque
sejuega porentero en la novedad emergente de un nuevo
encadenamiento en el que los dados son lanzados para
renovar su afirmacién azarosa. Desligado de cualquier
identidad definitoria, conservando su pasado no tanto
como una absoluta referencia, sino como contingente azar,
cada vez pone en cuestion su historia al mismo tiempo que
no deja de recorrerla, de reencontrarla, de versionarla, de
fabularla, introduciendo asila diferenciaa partirdela cual
sesuscitade nuevo la sensacién como problema: volver de
la diferencia gradiente intensivo. Ahora bien, el volver de
la diferencia no es otra cosa que el abrazo de las fuerzas
del arte con las nuevas fuerzas del porvenir, fuerzas que
se apoderan del arte, fuerzas nuevas con las que el arte
entra en relacion, que se abrazan, reaccionando critica-
mente frente a su historia, pues suirrupcién no pertenece
ala historia, si bien la encadena, y |a historia no puede ex-
plicar las nuevas fuerzas pues sigue siendo exterior a las
mismas, al contrario es su reaccidn critica la que complica
—en su doble movimiento de implicacién/explicacién—su
relacién con la historia. Esta relacién critica la podriamos
[lamar estilo.

Heinrich Wolfflin

Heinrich Wolfflin, en sus conceptos fundamentales de
la historia del arte, ha postulado que el estilo tiene por lo
menos tres componentes, un componente histérico, un
componente territorial y un componente temperamental,
que se expresan en un conjunto de lineas revolutivas. Estos
componentes constituyen el estrato artistico (pictérico,
arquitectdnico, escultdrico, musical, poético, cinemato-
grafico, etc) y las lineas revolutivas son como los gérmenes
mutacionales, o el paso revolutivo de un esquemasensible
aotro: actualizacion de unvirtual-real que no se puede re-
duciral conjunto de los componentes atinsiesen ellos en
los cuales se expresa. Asi, las lineas revolutivas se pueden
categorizaren:delolinealalo pictérico,delamonodiaala
polifonia, de lo superficial a lo profundo, de la forma cerra-
daalaformaabierta, de lo miltiple a la multiplicidad, de
laclaridad absoluta a la claridad relativa, de la temporali-
dad horizontal alatemporalidad vertical, etc. Cada ambito
artistico respecto de sus propias espacio-temporalidades
dindmicas, deriva su conjunto categérico,y cada conjunto
categdrico es como la traza que sefiala los puntos en que
las diferentes lineas se interfieren, de tal manera que no
se tiene un conjunto categoérico universal, sino un sistema
de interferencias y composiciones, una maquinica enun-
ciativa. Laexpresidony el contenido, cada uno con suforma
y su sustancia, son ese sistema movil de interferencias y
composiciones, de tal manera que la obra es expresion his-
térica, territorial y temperamental de los devenires que
atraviesan las épocas, arrastran los territorios a su deriva
irrefrenable,y producen los sujetos larvarios como subje-
tividades inestables.

Anton Ehrenzweig

Entonces, no basta con una espacio-temporalidad eng-
lobante, histéricay territorial, es preciso, dice Wolfflin, que
vierta en el esquema su fuerza ex-

espiritual, cercano al mistico, con el que tiende a confun-
dirse, y que, como este, posee cierta consciencia oceanica
que no se diferencia de suafuera, regresa con los ojos rojos
de sus profundas visiones, de unas visiones que no poseen

rastro alguno de imagenes defini-

presiva una sensibilidad vertebrada, “ Lo conservado no es la ‘ma- das,y queél las hace aparecer,ensu

quees, retomando una expresion de
EricAlliez, como propiedad, la firma

terialidad de la obrd” sino la

absoluta imperfeccion, portadoras
de una irregularidad que no puede

del mundo, pues, evidentemente lo pOt@V]C/a \/Wtua/ que seencar- reducir ninguna forma de semejan-

compuesto es necesariamente un
mundo: la obra, que es lo Gnico que
conserva y, en primera instancia,
conserva las fuerzas invisibles, conserva eso que no era
visible: la composicion de las fuerzas histéricas, territo-
riales y temperamentales. "Lo conservado no es la “mate-
rialidad de la obra”sino la potencia virtual que se encarna
perpetuamente en ella, y que nos reclama, nos capta, nos
percibe, tanto como la fabulamos, la captamos, la perci-
bimos. Entre una imagen-motivo y una imagen-cerebro,
en su diferenciay doble percepcion o captura se produce
una imagen-emocién una imagen-sensacion, en suma,
podriamos decir con Wolfflin, una imagen-tempera-
mento: es un Gauguin, un Van Gogh, un Jacanamijoy,
un Martinez, un Laignelet. La sensibilidad vertebrada no
remite el acto a un sujeto determinado como poseedor
de una consciencia claray distinta, sino a un inconsciente
distinto-oscuro, un “se” 0 atin un “otro”, de manera tal que
no pinto, se pinta; no compongo, se compone, como afir-
ma Ehrenzweig, invocando a William James, “cualquier
formulacion de un pensamiento”, una frase, una imagen,
“va precedida de una anticipacion inarticulada transitiva”
(Ehrensweig 1976: 45) que hace del artista un autémata

na perpetuamenteenella..”

za; visiones deformadas, diferentes;
apariciones que vienen a perturbar
asi nuestra sensibilidad consciente.

Marcel Moré
Paul Klee escribia en su diario de juventud

La misica es para mi como una amante embrujada,
;Gloria como pintor?

JEscritor, poeta lirico moderno? Mala broma.

Por tanto, no tengo vocacion y estoy vagando.
Muchas paradojas, Nietzsche en el aire (en
Moré1971: 76).

Mas tarde escribe:

Cada vez mas se imponen en mi paralelos entre la
misica y el arte plastico. Y, sin embargo, no llego
a analizarlos. Las dos artes son, ciertamente de
una naturaleza temporal, podriamos demostrarlo
facilmente. En Knirr se hablaba precisamente del
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recital (Vortrag) de un cuadro, porque se lo enten-
dia como algo especificamente temporal: los movi-
mientos de expresion del pincel, la génesis del efecto
(en Moré1971:77)

Ejecucion en espacio-tiempos que resuenan, lectura-mi-
rada que se entrecruza en una caligrafia que se desenvuel-
ve a medida que se descifra.

El corazon, que ha latido para este mundo, esta
en mi como herido de muerte. Como si no tuviese
mds que recuerdos que me ligaran a esas cosas...y
por tanto, ;se formara en mi el tipo cristalino?
Mozart se refugia (sin olvidarse de su infier-
no) en todo y para todo en la parte alegre de si
mismo. Quien no comprendiera esto absoluta-
mente, lo podria confundir con el tipo cristalino.
Abandonamoslaregiondeaquiparaconstruirdelotro
lado en una region mas alla que puede existir intacta.
Abstraccion.

El frio romanticismo de este estilo sin pathos es in-
audito. Entre mds este mundo (de hoy precisamen-
te) se hace espantoso, el arte se quiere mds abstracto,
mientras un mundo feliz produce un arteinmanente.
El hoy esta hecho de la transicion del ayer al ahora.
Enel gran foso de las formas yacen despojos a los cua-
les aiin nos apegamos, en parte. Ellos proporcionan
materia ala abstraccion. Un deposito de inauténticos
elementos para la formacion de impuros cristales.
Pero luego: ocurrio que sangro la drusa’. Pensaba

"Conjunto de cristales que cubren la superficie de una roca.

en morir, guerra y muerte. s Puedo morir, yo cristal?
Yo cristal. (en Moré1971: 83-84)

El cristal, el tipo cristalino, perla o diamante, en Blake, en
De Quincey, en Lautremont, en Mozart, en Klee, en Mes-
siaen, en Cézanne... alli donde, dice Madame Homberg,

el alma del violin se calla y cede la voz a los bajos;
[alli donde un color vibra en la vecindad de su
opuesto], ahi alli una extraia petrificacion de los
cristales, un calculo, un diamante ensangrentado,
en el punto exacto en el que las venas de la misica,
[que restallan en la vibracion de la pintura] se ra-
mifican, irrigando los mas secretos dominios de la
partitura [y atravesando los arbitrarios meandros
de la tela] y se pierden en el ensueiio del aprendiz
(en Moré1971: 88).

Fascinado ante su amada embrujada. jEmocion!
iEmocion! Linea de brujeria que acaso sea un “reflejo de
lo absoluto”.

Maurice Blanchot

Ladiscrecidn, lareserva, no essimple cortesia, por el con-
trario es condicion para la creacion, es la intimidad que
asegura el desvio, el rodeo, la aproximacién indefinida en
la que la obra realizdndose renuncia a cualquier verosi-
militud, para alcanzar, en la proximidad absoluta, el mas
alto grado de precisién. Dada a sentir renuncia a su acce-
sibilidad directa, discreta, se distancia; del mismo modo,

sentida, cada vez, anula el vacio con el cerebro que siente
imponiendo una relacién directa y no medida. Sentir se
erige como la ley heautonoma que permite penetrar el
misterio ahora revelado por la presencia. Complementa-
riedad transversal que asegura el juego necesario de la
multiplicidad en el que, cada vez, dado a sentir, el misterio
vuelve, asegurando de este modo que como en el princi-
pio, “el principio era [necesariamente] la vuelta a empezar”
(Blanchot1976:161).

Jean-Clet Martin

Una tradicion europea de las artes plasticas ha querido
desmaterializarlas, de tal manera que el signo pictérico o
escultérico se vea purificado de su materialidad y esté por
completo vuelto del lado de la designacion: fria voluntad
deunaescenaideal, sublimidad inmaculada del gesto que
hace reinar la idea, eliminando la aspereza del material,
la tosquedad del pincel, el grano, la viscosidad, el lento
o rapido fluir del éleo segiin su grado de disolucion, etc.
Tanto como se elimina la deformidad que imponen las
fuerzas a los cuerpos. Los soldados mantienen posturas
de reyes y los reyes posturas de dioses. Dejado afuera el
azar, la materia parece reducirse a un simple material ho-
mogéneo de tal manera que a la abstraccion pura del mo-
tivo le corresponde una desmaterializacién que reduce el
signo a unadiscursividad significante. Mas sucede que una
corriente de aire fresco hace respirar la materia en los ma-
terialesintroduciendo los accidentes propios de la materia
como material-fuerza inseparable de un material-forma
que liberan la expresién de la red de hierro que le impo-

nian las referencias exteriores, las cuales |la dotaban de
un contenido previamente establecido y rigurosamente
formalizado, referencias impuestas sea por los Estados, es-
tados de cosas, estados mentales, estados espirituales, sea
por las homogenizaciones didacticas, las tradiciones o las
escuelas, en suma estados... de consciencia. Este respirar
de la materia, de los materiales-fuerza y de los materia-
les-forma, impulsa al arte a la aventura de descender ha-
cialavidainorganica de las cosas, elevando a la condicién
de problema el juego de fuerzas constitutivo de los ma-
teriales y el combate solitario y violento que libra la obra
con los flujos y dinamismos moleculares que atraviesan
la tela, que soportan la figura. Mas alla del moldeado de
unavez por todas, el combate que librala obraimplica una
modulacién contintia de singularidades como verdaderos
afectos de la materia de los que el artista conseguira o no,
pues el fracaso forma parte de la experimentacion, liberar
el flujo de energia del que depende su gracia.

Baruch de Spinoza

Tal como Spinoza afirma del cuerpo que “no sabemos lo
que puede”, del arte, de sus “cuerpos”, podemos decir que
“no sabemos lo que pueden”, s6lo una evaluacién inma-
nente puede dar cuenta de sus pasos, sus pasajes, ruptu-
ras, que da posteriori un juicio trascendente establece en la
forma exterior de la historia del arte. El arte, el artista, no
supera ni alcanza finalidad alguna, desplaza o atraviesa
un limite, un umbral, hace volver en el pintar, en el esculpir,
enel hacer musica, al acontecimiento, actualizando, como
dice Michel Cassé, la “nebulosa cdsmica de potencias vir-
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tuales”, que vibran perpetuamente en cada obraen laque
ya no vemos el marmol sino la presencia alucinatoria del
fuego, del viento, de la beatitud, de la entrega; en la que no
escuchamos las notas, los instrumentos, sino el horrory la
despiadada lucha del viento con el mar que se libra, dice
Debussy, como “mUsica en el espacio entre las notas”. La
potencia perturbadoradelaobradearte esinseparablede
lo que esta, en su desequilibrio, en suimperfeccion, en su
inexactitud, puede,y del hecho mismo de que no podemos
saberde antemano lo que puede, de tal manera que, cada
vez, nos exponemos, arriesgamos entraren un mundo que
poseesulogica, légica que deshace laarticulacion de nues-
tras facultades y el ordenamiento de nuestros sentidos
haciéndonos experimentar, a nuestra vez, lo que Cézanne
le describia a suamigo Gasquet: “en ese momento no soy
mas que uno con el cuadro’—con el mundo poratravesary
que me capta—“estamos en un caos irisado, estoy ante mi
motivo, me pierdo en él... germinamos”.

Henry Maldiney

Dice Maldiney en su libro Mirada palabra espacio, “El
arte es la perfeccion de las formas inexactas”, o mejor alin
‘anexactas' (palabra que invoca Husserl al hablar del sur-
gimiento de la geometria). Las formas anexactas “tienen
su perfeccién, sin modelo, por una necesidad interior que
toma en cuenta su tiempoy su espacio propio pero no los
asimilaa una eternidad abstracta simplementeideal y no
real, en efecto ellas existen” (Maldi-

sentir, de la sensacion, y el artista es quien pone en obra
ese poder, una obra que esta en perpetuo recomienzo, bus-
candounasalidaounaentrada, una manerade orientarse
enelmundo en el que, dice Klee, el artista “ha sido arroja-
do”.Salido del caos, loimposible ejerce tal coercion, fuerza
coercitiva que engendra la obra.

Jorge Luis Borges

Borges (1999) cuenta que alguna vez el pintoramericano
Whistler expresé que “el arte sucede”, y afiade que sucede
cada que leemos un poema; cada que nos aventuramos en
una novela; cada que, al recorrer la sala de exposiciones,
nos atrapa un cuadro, una combinatoria tensa en la que
los colores forcejean entre si o un entramado de lineas de
fuerza huyen arrastrandonos en su huida, el ojo vuelto so-
bre si alcanza la plenitud expresiva de la luz que se pliega
paraabrirse de nuevo como imagen; cada que una masica
altera la atmésfera introduciendo un desequilibrio que
nos envuelve en unviaje, pues es por el oido que todo huye,
al mismo tiempo que la fuerza del ritornelo musical y de
nuestro ritornelo auditivo hacen viajar a la musica; cada
que nos hundimos perplejos en la oscuridad de la sala de
cine para componer una nueva fabulacién en nuestro en-
cuentro con el movimiento, laimageny el tiempo. Siel arte
no puededistinguirse del conjunto de lasobrasy estasson
susentido, tal sentido no puede ser develado bajo la forma
de un concepto o de una funcién, se efectiia como ener-

gia espiritual en las mil formas de

ney 1973: 226). Para Maldiney, arte “ Elarteesla perfeccz'o/m delas 1o sensible, construyendo cada vez

quiere decir poder expresivo del

formas inexactas..”

una“légica de lasensacion”’, por con-

siguiente la filosofia o |a ciencia nada tienen que decirle
al arte, el arte nunca ha tenido necesidad de la filosoffa ni
de la ciencia, de ahisu libertad para reclamar de ellas que
sean intercesores, tanto mas necesarios por cuanto son
capaces de multiplicar sus relaciones en una red de inter-
ferencias, de provocaciones, de resonancias, de violencias,
en las que el arte suscita, necesariamente, un problema al
cual ni la filosofia ni la ciencia pueden renunciar, pues es
precisamente aquello que atin no pueden pensar. Cuando
enel librejuegode lasinterferencias, “el azar quiere que re-
suenen’, que arte, ciencia y filosofia entren en resonancia,
entonces, recortar el caos es un trance, una aventura que
[lamamos pensar, y que no se da mas que en su relacién
positiva con aquello que nos fuerza a pensar, con lo que
alin no podemos pensar,y es en ese trance, entonces, como
afirma Foucault que “vale la pena pensar”, que es preciso
y necesario crear. Momento en el cual el pensamiento, en
su acontecer, en su “suceder”, se siente como presencia.

Arnaud Villani

Microencuentros, ritmicidades moleculares, fugas, pasos
y resistencias cromaticas, sonoras, zonas indiscernibles,
colonizaciones, conquistas paso a paso, palabras resonan-
tes en un tartamudeo que hace vibrar las palabras para
extraer una musicalidad desconocida, en suma resistencia
que insiste, lucha, combate, muertes en funcion de una
vida cada vez més potente, de tal manera que la obra de
arte produce, hace emerger una naturaleza renovada de
la naturaleza, una naturaleza naturante que renaturaliza,
porque provoca, violenta y desvia la naturaleza naturada

aventurandola en una voragine molecular que no puede
menos que hacernos evocar estas lineas de La voragine,
en las que Rivera enuncia un sujeto colectivo, a medio
camino entre el idiota y el sonambulo, que se abre hacia
la comprensién de nuestra presencia en una actualidad
agotada, pero ya fecundada por una acronfa que es po-
tenciainnovadora:

Esta selva sadica y virgen procura al animo la alu-
cinacion del peligro proximo. El vegetal es un ser
sensible cuya psicologia desconocemos. En estas
soledades, cuando nos habla, sélo entiende su idio-
ma el presentimiento. Bajo su poder, los nervios del
hombre se convierten en haz de cuerdas, distendi-
das hacia el asalto, hacia la traicién, hacia la ase-
chanza. Los sentidos humanos equivocan sus facul-
tades: el ojo siente, la espalda ve, la nariz explora,
las piernas calculan y la sangre clama: jhuyamos,
huyamos! (Rivera 1946).

Epopeya silenciosa del artista que se arriesga en esa ex-
periencia peligrosa, violentay dolorosa, mientras nuestros
ojos aqui, nuestros oidos, en la tranquila comodidad de la
salaaspiranal goce fugaz de lasonoridad, de la coloridad,
de lasensualidad, en suma del movimiento, sin saber que
quiza nos acecha una aventura semejante, la del aconte-
cimiento por el cual nuestra valencia, nuestra potencia,
cambiara de nivel, modificando irreversiblemente nues-
tro modo de vivir, de pensar, liberando de ese modo una
amplia zona de nuestra subjetividad, que entonces se ve
barrida, limpiada por el flujo irrefrenable de la obra.
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Gilles Deleuze

El pensamiento se dice como concepto, se enuncia como
funcidny se hace como afecto, percepto, sensaciéon. Aden-
tro el pensamiento escapa, se deshace, afuera caotiza, se
hunde, absorbido por el desorden. Lo que pedimos enton-
ces es un minimo de constancia para ordenar las ideas que
responda a un minimo de neguen-

perpetua que no se puede reducir a su realidad Gltima.
Crearnose agotaen un estado de cosas, cada creacién con-
tinta emitiendo particulas que delimitan su espacio-tem-
poralidad dinamica; del lado de lo actual esta emisién de
particulas, de Destruccién-creacion, se determina en un
tiempo mas corto que el minimo tiempo continuo pen-
sable, del lado de lo virtual se delimita un conjunto de

circulos, una espacio-temporalidad

tropia,deanticaos de los estados de “laobrade arte aparece CAdd  dindmicadeterminada por el maxi-

cosas, para que haya cierta garantia
de unacuerdo, de unaopinién. Pero

vez en un cielo cambiante,

mo tiempo continuo pensable. Asf,
respecto del objeto actual coexisten

las maneras de conocer, los modos d@gggymdo) SOBVQ @/ que ac- la percepcion y la memoria en un

de crear, piden algo mas, un “mas
alld” de la conformidad entre el es-

tia y del que recibe su reac-

oscilar perpetuo del objeto actual a
suimagenvirtual. Portanto, ‘laobra

tado de cosasy el pensamiento,un /)y VV]M/tW//C@V?dO el acon- dearteaparececadavezenuncielo

“mas alld” de la conformidad de la o 5
experiencia presente con su pasado. tecimiento..
Este “mas alld” es, para cada mane-

ra, la constitucion de un plano que recorte el caos, pero la
constitucion, el trazado no difiere del recorte que desga-
rra el horizonte constante de las opiniones. Entonces la
aventura de conocer, de crear esta lejos de la forma secular
de reproducir los estados de cosas, se trata de estados de
cosas pero inestables, metastables, son las cosas pero en
su estado salvaje, es decir cuando el concepto, la funcién,
la sensacion alcanzando el estatus de estado de cosas se
conjuga con la cosa misma en su propio devenir, animan-
do las potencias de virtualizacion. Diferentes drdenes de
virtualizacién asedian lo actual, constituyendo, como dice
Michel Cassé, una nebulosa césmica de potencias virtua-
les. El comercio entre loactualy las potencias de virtualiza-
cién es un complejo intercambio de Destruccidén-creacién

cambiante, desgarrado, sobre el que

actta y del que recibe su reaccién

multiplicando el acontecimiento, de
tal manera que frente a la esfinge contemplamos veinte
siglos, pero igualmente veinte siglos nos contemplan. De-
leuze nos dice, tiempo escindido en un “tiempo presente
que pasa, que define lo actual”’y “un tiempo que conserva’”,
potencia efimera que conserva sobre el chorro auténomo
del pasado-futuro. La creacidon-destruccién implica un
Gnico plano deinmanencia “‘que contiene la actualizacion
como relacién de lovirtual con otros términosy asimismo
loactual como término con el que lovirtual se intercambia”
(Deleuze 1995).

Alfred North Whitehead

Pero, ;como no preguntarnos por el sentido de la aven-
tura? Alfred North Whitehead nos recuerda que hemos
perdido ese gusto puesto que la rutina de los diasy las no-
ches se ha convertido en “una necesidad primaria de nues-
tras vidas”y, sin embargo, “algo antes que nada” adquiere
importancia en medio de lo que nos rodea y sobrepasa en
todas sus esferas y dimensiones, puesto que la importan-
cia deriva de “la inmanencia de la infinitud en la finitud”
(Whitehead 1985: 24); en ese algo, que ahora se convierte
en “hecho”, en razén de nuestras inclinaciones y circuns-
tancias, en ese hecho, de ese hecho, seleccionamos “esto mas
bien que aquello’, en razén de nuestra creatividad; de ese
“esto”—que Whitehead califica como factores o términos
de la toma de consciencia—surge la libertad en tanto que
espontaneidad del pensamiento o de la accién, en razén
delacomprension, que nosélo examina,juzgay entiende
sino se hace procesual y operativa. Importancia, seleccién
y libertad son los componentes de cualquier aventura, en
la medida en que la aventura realizando la experimenta-
ciénno la cierra sobre sus determinaciones, al contrario la
abre haciéndola tender hacia un dltimo término, el cual es
necesariamente la creatividad, atn si conduce al fracaso, o
mejor ain, porque el fracaso forma parte de la aventura.

Ahorabien, nosetratade renunciaral sistema, la aventu-
ra para que sea fructifera ha de sersistematica, perode una
sistematicidad que renuncia a cerrarse, porque cualquier
sistema que se cierra, sea sobre lo absoluto o sobre laidea,
al cerrarse deja de reconocer sus limites, sus limitaciones.
Laaventura, parasertal, hade mantenersusistemaabier-
to, para poder hacerse sensible a sus limitaciones, de ma-

nera que sus mas alla que penetran la concrecidn actual
nosean desdenados, pero tampoco irrumpan impidiendo
cualquier “gradacién de la importancia”. La infinitud de
los detalles que constituyen los mas alla, producen una
infinitud de efectos, pero la aprehensién, en cuanto sen-
timiento, es la receptora selectiva de los efectos o de las
expresiones, y las reduce a una perspectiva. Podemos con-
siderar cualquier perspectiva como “la abstraccion muerta
del mero hecho a partirde laimportancia vivade las cosas
sentidas” (Whitehead 1973: 25), asi la multiplicidad de las
perspectivas cientificas, morales, religiosas, estéticas que
expresan los modelos perspectivos del hombre comin
quedan fijados en los esquemas de las leyes, las morales,
las reglas de pensamiento, de la mistica y del goce esté-
tico; y como tales trivializan la importancia. La aventura,
al contrario, corre el riesgo —al precio constante de jugar-
se su libertad, o de hundirse en la fatiga, la decepcion, el
fracaso—de un perspectivismo trabajado por la variacién
permanente del interés, de laimportancia. Saltaalavista,
para este perspectivismo, que cada época caracteriza su
propio sentido de laimportancia, pero esta caracterizacion
se modifica permanentemente pues el “mundo concreto”,
oloreal, brotay corre perpetuamente a través de la tupida
malla de la red que tejen las perspectivas, introduciendo
una constanteirregularidad, una aspereza, unainadecua-
cién, que, sinduda, son fuente de provocacién que impacta
la experiencia individual y obliga a pensar al cientifico, al
filésofo, quienes, respecto del artista, intentan “encontrar
una fraseologia convencional para la vivida sugestividad
del poeta” (Whitehead 1973: 65). La aventura entonces no
es una feliz travesia, adornada de exigentes efectos espe-
ciales,y que concluye en una esperaday alentadora finali-
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dad; laaventuraes,ala manerade Badiou, ladela creacion
de lo nuevo, una nueva sintaxis, una multiplicacion de los
modos de pensary viviren los que el arte “actlie a nombre
propio” (Badiou 2005: 45); la aventura es el viaje mas alla
de los limites y las limitaciones, hasta eso que descono-
cemos, empujando la expresidn para que abra un nuevo
espacio desbordando los umbrales de “nuestra area de
comprension” (Whitehead 1973: 57).

CharlesS. Peirce

A tal sistematicidad abierta corresponde un método
que es una técnica y un instrumento. El método consiste
esencialmente en dos aspectos, de un lado es un método
de evaluacion de los efectos, un arte de los efectos, que se
apoya sobre la regla establecida por C.S. Peirce en su texto
How to Make Our Ideas Clear (en espanol: Cémo esclarecer
nuestras ideas):

Consideremos los efectos que concebimos que tenga
el objeto de nuestra concepciony que puedan tener
concebiblemente repercusiones practicas, nuestra
concepcion de tales efectos es la totalidad de nues-
tra concepcion del objeto (Peirce 1988: 209).

De otro lado propone un método de invencion de ideas, en
tal sentido el interés del método radica en la experimen-
tacion delasideas entanto estas se producen, se crean. Asi
la experimentaciénimplicalaadecuaciéndelaideaconla
experiencia realizada a partir de algo que se encuentraen
estado virtual, puramente potencial y por consiguiente del

orden de la orientacién, de la tendencia, que Whitehead
entiende cdmo transformacién en direccién hacia un limi-
te. Ya William James habia enunciado la condicion de este
aspecto: “lo que existe realmente no son las cosas, sino las
cosas haciéndose”’, tendiendo hacia.

Elartista no puede renunciaraasumir el sentimiento de
vértigoy al riesgo de explorar esta tentativa por establecer
unaobra que aparezca (como acontecimiento total) expli-
candose por si misma.

Jean-Luc Nancy

La ciudad realiza el ciclo plastico del arte, no solo porque
le da sus lugares sino porque es el lugar de las artes: de
la pintura a la escultura, de la escultura a la arquitectura,
de la arquitectura al urbanismo, la ciudad es obra en va-
riacion, inestable y difusa. Pero de otra parte la ciudad no
es s6lo objeto del arte u obra, es germen, para lo mejory
para lo peor, germen de un arte: saber, técnica y gusto de
un “vivirjuntos”. Fuera de la ciudad se “vive con”, alin en la
soledad hay, fuera de la ciudad, un “vivir con”; en la ciudad
se “vive juntos”: casa junto a casa, lugar junto a lugar. Ni
celeste, niterrenal la ciudad es flotante, ddctil, fluida y flu-
yente, sus paradasy descansos son solo destinos pasajeros
queseencuentranen las rutas de un “ir hacia’, la ciudad es
lacalle, lacalleel lugardel “vivirjuntos”, la calle es barrera,
delimitacion, salida, entrada. La calle es estrategiay la es-
trategia de la ciudad es el encuentro, pero el encuentro es
eldelosdesplazados, el de quienes se desplazan, la ciudad
esuninquietante todo-mundo: margenesy centro, franjas,
corredores, crucesy encuentros, roces, suertesy aventuras.
Paralo mejory paralo peor.

Félix Guattari

Puesto que la tierra ha sido conquistada, medida, obje-
tivada y ocupada y el pueblo colonizado, subjetivado, in-
terferido, para captar sus fuerzas por medio de las grandes
maquinas de sometimiento, de control que aseguran su
ilimitada reproduccién, y la promesa de felicidad nacida,
yanodel progreso sino de lainnovacién, tanto comoen las
regiones menos estables, en las que esa tierra conquistada
se fractura, caotiza. Como exclamaba Spinoza, |a ultimi
barbarorum, hace crecer el desiertoy condena al pueblo a
su aniquilacion, a su inexistencia civil; entonces, el artista
palestino-veneco-sirio-liberiano-indocumentado-de-to-
dos-los-pueblos-del-mundo deviene artesano y sefior de
sus propios poblamientos moleculares, de sus velocida-
desy lentitudes, que se lanza en la aventura—poblada de
enemigos y circundada de peligros—de poblar una tierra
que ahora se abre sobre el desierto, para fecundarla con
el germen incierto, minimo, involuntario de la creacién;
brizna de hierba de la creacién que invoca y reclama un
pueblo por venir, portador, eso esperamos, de los vectores
capaces de llevar los flujos mas all, al encuentro con las
fuerzas cosmicas. El artista, el artesano de quien se han
apoderado las nuevas fuerzas cosmicas, él, a la verglienza
de ser un hombre, responde equilibrando “el terror de ser
un hombre con el prodigio de ser un hombre” (Castaneda
1992:365),de tal manera que aquel, el hombre nietzschea-
no, el que ha de ser superado, celebre la teofania del Deus
sive natura spinozista.
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