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Al analizar el devenir historico de las distintas corrientes artisticas que se han
desarrollado en Occidente, desde la Antigledad hasta nuestros dias, resulta
evidente que el concepto de “arte” no ha sido siempre el mismo. Incluso hoy, el
arte contemporaneo nos coloca ante una diversidad de producciones artisticas a
las cuales dificilmente se pueden aplicar las mismas categorias con que antano
se caracterizaba el quehacer artistico: belleza, armonia, pureza y una larga lista
de conceptos que por siglos han sido asociados al arte y a la experiencia estética
exigen hoy unarevision.

Tanto el panorama contemporaneo como el analisis histérico parecen
revelarnos que no hay una nocion comun acerca de lo que es propiamente el
arte. Sin embargo, tanto en nuestro lenguaje cotidiano como en el académico —
pensemos, por ejemplo, en la “Historia del Arte” como disciplina— asumimos un
concepto universal que incluye tanto al arte de Fidias en el siglo V a.C. como al
de Damien Hirst en el siglo XXI. Esto nos muestra que, aunque la multiplicidad y
diversidad de las producciones que consideramos artisticas alo largo de la historia
plantean serias dificultades al momento de buscar un concepto univoco de arte,
no por ello debe la filosofia renunciar a esta busqueda de unidad, al intento —
quizas nunca alcanzable— de reunir toda esa multiplicidad en un solo concepto.
Teniendo en cuenta esta misma dificultad, Gadamer (1991) proponia traer a
colacion la tradicion filosdfica de la Estética y retroceder hasta las experiencias
humanas mas fundamentales (pp. 59, 65); algo que él mismo hizo retomando
hermenéuticamente las nociones de juego, simbolo y fiesta.

Haciéndonos ecode lapropuestagadameriana, podemos observarque, apesar
de que la diversidad de producciones artisticas con las que nos topamos hoy en
dianosuele encajarenlas categorias tradicionales de la Estética, esinnegable que
la historia del arte —la misma que desencadend la situacion contemporanea—
esta intimamente ligada al devenir del concepto de belleza y al de sus opuestos;
principalmente, lo feo, lo grotesco y lo sublime. Ciertamente, esta observacion no
permite responder directamente a la pregunta por la definicion del arte, ya que el
concepto de lo bello tiene la misma condicion paraddjica que el arte, pero si que
nos ofrece un hilo conductor desde el cual la filosofia empieza a vislumbrar una
definicion tal. Ello se debe a que la belleza ha sido un concepto particularmente
cercano a los objetos artisticos mismos y a las intenciones de sus creadores,
de modo que estudiar los cambios en torno a su comprension y manifestacion
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artistica es una manera de plantear directamente la pregunta filoséfica por el
arte. Ni siquiera las “vanguardias intratables” se desligaron totalmente de una
concepcion acerca de lo bello, como observaba Danto (2005), en la medida
en que su surgimiento corrio en paralelo al “abuso de la belleza”, es decir, a su
rechazo. Rechazar es siempre rechazar algo. Es pertinente, por lo tanto, traer a
luz histéricamente ese algo: el concepto de belleza, en vistas a una comprension
mas completa y unitaria acerca del arte.

Conestas preguntasy reflexiones en mente planteamos la convocatoria abierta
cuyo resultado es el Dossier que aqui presentamos, titulado: “El Arte y la Belleza:
tensiones, rupturas y redefiniciones”. Este Dossier reune nueve contribuciones
que buscanacercarse aunadefiniciondel arte que noignore las problematicas que
esta propuesta trae consigo, la historia que lleva detras y el amplio panorama que
a dia de hoy se le abre. Asi, los trabajos giran en torno a la historia y la actualidad
de las nociones clasicas de lo bello y lo sublime (“¢Lo bello y lo sublime hoy?
Dialogos entre la estética de Kant y el arte contemporaneo”, de Dora Urdanegui, y
“Entre dos vidas: la belleza del arte desde Kanty Baudelaire”, de Rubén Jordan), su
expulsion del ambito artistico contemporaneo y sus eventuales resignificaciones
(“Después del duelo: notas sobre el final de la belleza y laimagen en movimiento”,
de José Raul Sarmiento Hinojosa) o las condiciones minimalistas para una
posible definicion del arte hoy en dia (“Dos condiciones para toda formulacion de
unadefinicidon de arte: sobre el caracter falsadory relacional de la obra de arte”, de
Renzo Diez Quinones Oshiro). Estos problemas clasicos que aqui se nos abren
dejan paso, a su vez, a una amplia gama de cuestiones contemporaneas que
incumben tanto al quehacer artistico como a la reflexion filosdéfica. La expresion
de lo bello en el “séptimo arte” no pasa desapercibida para nuestros autores
(“El paradigma clasico de lo bello y lo sublime en 2001: Odisea del espacio”, de
Gabriela Carrillo Garcia, y el mencionado texto de José Raul Sarmiento Hinojosa
a proposito del cineasta experimental Val del Omar), asi como tampoco lo hacen
las diversas manifestaciones del arte contempordneo latinoamericano (“El teatro
performativo y la provocacion del acontecimiento: un estudio de caso desde la
escena argentina”, de M. Guadalupe Suarez Jofré y Facundo J. Cersdsimo, y “El
triangulo de sacrificio o la resistencia de lo efimero”, de Daniel Benavidez y Julian
David Chavarria). Finalmente, otros dos textos abren nuestro tema a los posibles
frentes de critica social (“Precorporacion y sobreidentificacion en el realismo
capitalista de Mark Fisher”, de Micaela Lujan y Tomas Deambrosi), asi como a
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la emergente y polémica cuestion en nuestros dias acerca del quehacer artistico
y la inteligencia artificial (“El arte en la era de la |IA: reflexiones sobre su irrupciéon
tecnologica”, de Valentina del Valle Ruiz Baildn).

Esperamos que, a partirde este aporte, la reflexion filosofica acerca de aquellos
conceptos con los que desde el primer momento se busco determinar el qué es
del arte pueda aproximarnos a nuevas claves interpretativas. Se trata de una
tarea grande, presumiblemente inagotable, que no concluye en absoluto con esta
breve seleccion. Modestamente, ella sélo pretende hacer patente la problematica
en que se envuelve y a la que todo aquel que quiera incursionar por medio del
pensamiento filoséfico debe enfrentarse.

Arturo Rivas Seminario (UNAM)
Daniel Neyra Lopez (PUCP)
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Resumen: El presente trabajo se propone explorar dos nociones clave del
pensamiento de Mark Fisher en el marco de su analisis del realismo capitalista:
sobreidentificacidony precorporacion. Comenzaremosexponiendolosdesarrollos
tedricos de Jameson en torno al concepto de posmodernidad. Posteriormente
senalaremos las ventajas que el concepto de realismo capitalista posee sobre
aquel a la hora de realizar un analisis filoséfico del presente. A continuacion,
nos ocuparemos de las implicancias de la sobreidentificacion en la filosofia de
Mark Fisher. Por ultimo, indagaremos sobre el proceso de precorporacion como
modelado preventivo de los deseos.

Palabrasclave: PRECORPORACION - SOBREIDENTIFICACION - REALISMO
CAPITALISTA.

Abstract: ThisstudyseekstoexploretwofundamentalconceptsinMarkFisher’s
thought within the context of his analysis of capitalist realism: overidentification
and precorporation. It begins by outlining Fredric Jameson’s theoretical
developments concerning the notion of postmodernity. It then considers the
conceptual advantages that capitalist realism holds over postmodernity when
it comes to articulating a philosophical analysis of the present. The discussion
proceeds by addressing the implications of overidentification in Mark Fisher’s
philosophy. Finally, the paper explores the process of precorporation as a
preventive modeling of desires.

Keywords: PRECORPORATION - OVERIDENTIFICATION - CAPITALIST
REALISM.
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En las ultimas décadas, los aportes del critico y tedrico literario Fredric
Jameson (1934-2024) han sido de suma importancia para comprender la l6gica
cultural en el capitalismo tardio y las tendencias disolventes al interior del arte
posmoderno. Pese a suagudeza para capturarlos rasgos distintivos de esanueva
l6gica, el marco tedrico construido por el autor resulta insuficiente para dar cuenta
de las nuevas tendencias del capitalismo contemporaneo. En este contexto, las
reflexiones de Mark Fisher (1968-2017) resultan esclarecedoras y se vuelven una
herramienta tedrica imprescindible para la comprension de los afectos populares
expresados en la cultura de masas. Este trabajo tiene por objetivo analizar dos
de sus principales contribuciones en este campo: la sobreidentificacion y la
precorporacion. Ambos procesos son concebidos como estrategias de la légica
cultural del realismo capitalista, entendiendo a este ultimo como la atmdsfera que
obtura cualquier alternativa al capitalismo. A lo largo de este trabajo proponemos
un recorrido por los términos posmodernismo y realismo capitalista como
marco conceptual para la reflexion critica acerca de las actuales condiciones de
produccion de la musica popular, especificamente del hip hop y el trap.

Del modernismo al posmodernismo: Fredric Jameson y el caracter
reactivo de las practicas posmodernas

En El posmodernismo y la sociedad de consumo, Fredric Jameson
(2002) expone los puntos centrales de lo que considera una nueva légica cultural
a la que denomina posmodernismo. Considera que la misma esta asociada a la
emergencia de un nuevo tipo de sociedad, la llamada sociedad posindustrial o
de consumo, y a una nueva etapa del capitalismo, el capitalismo multinacional o
capitalismo tardio. Como pauta cultural, el posmodernismo implica una ruptura
con el modernismo, su antecesor inmediato. Tal ruptura no debe entenderse
Unicamente como una irrupcion de elementos novedosos, sino también como
el pasaje a primer plano de elementos ya existentes y considerados secundarios
hasta entonces.

El modernismo, dice Jameson (2002), se estructuraba en torno a la idea
de unindividuo con una personalidad y un estilo Unicos, capaz de forjar una vision
del mundo completamente original. Este aspecto se reflejaba en la separacion
tajante entre una cultura popular y una cultura superior en la que el modernismo

16
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se inscribia. No obstante, a pesar de su distanciamiento de la cultura popular,
el modernismo poseia la capacidad subversiva de escandalizar a la sociedad
burguesa através de unaautonomiaradical de laformay la subjetividad excéntrica
que encarnaban sus artistas. Sin embargo, esa capacidad revolucionaria quedd
cristalizada en la academia hacia fines de la década de 1960. Desde entonces el
modernismo se presento bajo formas estandarizadas, canonicas, enlos diferentes
espacios sociales, pero principalmente en las universidades, museos y galerias
de arte, diluyéndose asi todo el potencial transformador con el que contaba al
principio del siglo XX.

Frente a la incorporacion de todo aquello que incomodaba de aquel alto
modernismo —y que en las siguientes décadas se vuelve objeto de la ensenanza
normal— el posmodernismo se erige como un movimiento disolvente. Lo
importante de este aspecto radica en que a cada modernismo se le opone un
posmodernismo particular, y la unidad de este ultimo depende de aquel, ya que el
posmodernismo solamente surge como unrechazo alainstauracion de las formas
modernas. No tiene, segun Jameson, otra razdn de ser mas que esta oposicion.

Unsegundorasgodistintivodelposmodernismoconsiste enladesaparicion
de la frontera entre cultura superior y cultura popular o de masas, al punto tal que
el limite entre las formas mas elevadas de arte y sus formas mas comerciales se
vuelve difuso y dificil de trazar. Con todo, esta asimilacién de ambos espacios no
tiene que ver con la democratizaciéon de lo que Jameson denomina la alta cultura,
sino con una especie de fascinacion con lo kitsch y todos aquellos productos
realizados desde una légica de consumo, hibridos entre la publicidad, el cine y la
literatura. Una de sus consecuencias mas funestas es la pérdida de los géneros,
y con ello, del surgimiento de nuevos estilos. Jameson senala este proceso de
homogeneizacion también en el ambito de lateoria. Los estudios antes filosoficos,
socioldgicos o antropoldgicos pasan a concebirse simplemente como “teoria

contemporanea”:

Hoy en dia, tenemos cada vez mas una clase de escritura simplemente
denominada “teoria” que es todas o ninguna de esas cosas al mismo
tiempo. Este nuevo tipo de discurso, generalmente asociado con Franciay
la asi llamada teoria francesa, se difunde en forma creciente y senala el fin
de la filosofia como tal. (Jameson, 2002, p. 17)

Unatercera particularidad reside en la desaparicion de laidea del individuo

0 Yo unico. La denominada muerte del sujeto se caracteriza por la finalizacion
con el modernismo de los estilos particulares e inconfundibles que surgian de la
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creacion de un mundo y un lenguaje personal del artista. Esta muerte del sujeto
individual burgués puede entenderse en sus dos vertientes: como cambio de
época del capitalismo competitivo a la burocratizacion estatal y empresarial o
como desenmascaramiento de una ficcidon constitutiva de la sociedad capitalista,
a saber, la creencia en la posibilidad de desarrollar una personalidad unicayy libre.
De cualquier manera, para Jameson representa una imposibilidad estética; sin
sujeto en el arte capaz de crear nada nuevo, al menos desde su individualidad, las
producciones se tornan réplicas parciales o totales de antiguas estéticas.

Estos aspectos se evidencian en una de las practicas del posmodernismo
que Jameson considera mas importante: el pastiche. El pastiche consiste
en una forma de imitacion en la que se toman caracteristicas de la obra de un
artista y se yuxtaponen con otros estilos de manera neutral, es decir, sin producir
una reinterpretacion o critica, creando la apariencia de una obra original. En el
modernismo laforma de imitacion porexcelencia erala parodia que, movida porun
impulso satirico, partiade alguno de los estilos Unicos disponibles y, apropiandose
de sus excentricidades, culminaba en una copia burlesca de los mismos. Dichas
excentricidades se median en relaciéon con una norma linguistica de la cual esos
estilos se desviaban, lo cual era motivo de risa. Ahora bien, Jameson (2002)
sefala que esa norma ya no existe y que el panorama actual consiste en una
proliferacion de lenguajes privados. Habiendo desaparecido el elemento con el
cual medir las desviaciones, la parodia deja de ser posible y da lugar al pastiche
como unica forma posible de imitaciéon. En él la burla se vuelve impracticable y se
obtiene una imitacién muerta sin un fin ulterior.

Para Jameson (2002), un ejemplo de pastiche es el cine de la nostalgia.
Se trata de peliculas que remiten al pasado como forma de escapar al presente.
Aunqgue el caso mas comun es el de las peliculas de época, el cine de la nostalgia
no se limita a ellas. Una de las caracteristicas de este tipo de producciones, segun
el autor, es la de satisfacer el deseo del consumidor de volver a experimentar el
periodo anterior representado a través de sus artefactos estéticos. Por este
motivo, este planteo senala que peliculas como Star Wars pueden incluirse en
esta categoria, en la medida en que permite al publico adulto reconectar con
momentos de su pasado, como las series de ciencia ficcidon que consumieron
durante su infancia. A este tipo de peliculas se suman aquellas que transcurren en
el presente, pero realizan un esfuerzo por borrar las caracteristicas del capitalismo

tardio. De modo que:
(...) el estilo mismo de las peliculas de la nostalgia invade y coloniza
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inclusofilmesdenuestrosdiasconambientacionescontemporaneas,como
si, por alguna razén, no pudiéramos abordar hoy nuestro propio presente,
como si nos hubiéramos vuelto incapaces de producir representaciones
estéticas de nuestra experiencia actual. (Jameson, 2002, p. 25)

El cine de la nostalgia es, de acuerdo con esta lectura, una muestra de
un fendmeno mas amplio: el de la desaparicion del sentido de la historia y de
la incapacidad de la sociedad contemporanea para retener su propio pasado,
asi como su tendencia a vivir en un presente perpetuo. Frente a esta crisis de
historicidad, el unico realismo que sobrevive es la aceptacion de que el sujeto
esta encerrado en sus propias imagenes y estereotipos, incapaz de volver a
relacionarse con el tiempo.

Insuficiencia del concepto de posmodernidad

Mark Fisher, en su obra Realismo capitalista. ¢ No hay alternativa? (2016),
coincide en gran parte con lo teorizado por Jameson en torno al posmodernismo,
aunque senala que su concepto de realismo capitalista es mas apropiado para
el siglo XXI por tres motivos. El primer motivo es esencialmente histérico. En la
década de 1980, de donde provienen la mayoria de los escritos de Jameson que
caracterizan la posmodernidad, la URSS representaba una alternativa concreta
a pesar de su inminente colapso. En cambio, lo que vemos en las siguientes
décadas es la ausencia total de alternativas, la consolidacion del capitalismo
en su variante politica neoliberal como unica realidad posible: “Por esa época
es cuando el realismo capitalista avanza y se establece de la mano del eslogan
de Thatcher “No hay alternativa” [...], que se volvié una profecia autocumplida
brutalmente” (Fisher, 2016, p. 29).

La segunda razén por la cual ya no podemos pensar nuestro presente
como posmodernidad surge a partir de la vinculacion que conserva el término con
la modernidad y fundamentalmente con el movimiento modernista. Relacionado
con el punto anterior, el posmodernismo representa un antagonismo con lo
moderno. Enelterrenode lacultura, Jameson veiacomo el elementoinnovadorde
los modernismos era reabsorbido por el marketing y las relaciones publicas. En la
época del realismo capitalista no existe la posibilidad de senalar esa apropiacion,
pues no hay diferencia entre ambos. Fisher senala que el modernismo puede
volver solo como una estética, ya no como un modo de vida, lo cual vacia de su
contenido mas disruptivo al movimiento.

El tercer motivo consiste en la desaparicion de agentes externos a ser
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incorporados por el capitalismo. Fisher senala que los esfuerzos del capitalismo
dirigidos adevorary colonizartodo elemento ajeno a simismo fueron tan efectivos,
que ya no ha quedado nada por fuera de él. Es evidencia de ello que términos
como “alternativo” e “independiente” hayan perdido su potencial subversivo y
sean solo categorias entre categorias de la cultura mainstream. Se abre asi el
interrogante de si es posible el funcionamiento del capitalismo por fuera de esa
dinamica de anexiéon de antagonistas.

Segun este planteo, los procesos descritos por Jameson se han agravado
de tal manera que han experimentado una suerte de cambio de naturaleza. Como
Fisher recoge en sus clases sobre Lyotard (2021), es un hecho que ya no hay
un afuera del capitalismo, ni un momento anterior al cual escapar o retrotraerse.
En este contexto, nuestra intencion se limita a explorar dos conceptos clave en
la obra de Fisher para entender la produccion cultural en el realismo capitalista:
sobreidentificacion y precorporacion.

Del posmodernismo al realismo capitalista: Sobreidentificacion en el hip
hop
Si el mandato fundante del realismo capitalista consiste en que no hay
nada por fuera de él, surge la dificultad de explicar la existencia de discursos que
se rebelan contra el orden establecido. Las expresiones artisticas que contienen
algun grado de rebeldia son un claro ejemplo de este tipo de discursos. Una
explicacion posible radica en el surgimiento de una razon cinica, capaz de tomar
consciencia de los mecanismos de dominacién inherentes al sistema. En este
sentido, la critica ideoldgica seria posible a condicion de que el sujeto fuese capaz

de tomar distancia de esos mecanismos y exponerlos, no obstante:
¢ Qué pasaria si, por el contrario, la actitud dominante del universo
contemporaneo “postideoldgico” es precisamente la distancia cinica hacia
los valores publicos? ¢Qué pasaria si esa distancia, lejos de representar
una amenaza al sistema, designara la forma suprema del conformismo en
la medida en que el normal funcionamiento del sistema precisa la distancia
cinica? [Traduccion propia] (Zizek, 1993)

Eneste marco, los limites entre una critica efectivay una simple formulacion
de las condiciones de dominacion existentes se vuelven difusos y dificiles de
establecer. De modo que la razén cinica se muestra faciimente insuficiente y
desemboca en un dispositivo de complacencia y justificacion. Asi: “el cinico no
tanto rechaza esta realidad como hace caso omiso de ella, y su estructura hace
de él alguien casi impermeable a la critica ideoldgica, pues ya esta desmitificado,
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ya estailustrado sobre su afinidad ideoldgica con el mundo” (Foster, 2001, p. 118).
Es, a sus propios 0jos, superior a los criticos de la ideologia.

En relacion con ello, cobran relevancia las aserciones de Fisher sobre el
hip hop: “En buena parte del hip hop, cualquier esperanza «ingenua» en que la
cultura joven pueda cambiar algo fue sustituida hace tiempo por una aceptacion
dura de la version mas brutalmente reduccionista de la «realidad»” (2016, p. 32).
Siguiendo su razonamiento, se pueden distinguir dos significados de “lo real”. En
primer lugar, la idea de lo real como la autenticidad propia de la musica que se
enfrenta con los intereses de la ideologia reinante y que podriamos sintetizar bajo
ellema “no me interesa agradar” (ala industria musical, por ejemplo). En segundo
lugar, lo real como lo inherente a una musica capaz de reflejar la realidad propia del
capitalismo tardio y las sociedades de control, caracterizada por la inestabilidad
econdmicay la creciente vigilancia sobre los individuos. Ambas concepciones se

encarnaron en el hip hop de tal manera que:

(...) fue precisamente el primer significado de lo real (lo auténtico que se
enfrenta con los intereses creados) el que permitio la temprana absorcion
del hip hop en el segundo, la realidad de la inestabilidad econdmica del
capitalismo tardio, en el que esa primera autenticidad adquiere un alto
valor de mercado. (Fisher, 2016, p. 32)

En uno de sus textos, Fisher (2022, p. 211) analiza la cancion All Me de
Drake. La letra hace alarde de todo lo que Drake puede comprar, estableciendo
una equivalencia entre mujeres, autos y objetos de marcas de lujo. A pesar de
este recorrido por los placeres que ofrece el capital, la cancién sugiere una falta
constante (“Like | got trust issues”), frente a la cual Fisher se pregunta: silo tienes
todo, ¢ por qué estas tan triste?

Ciertamente, asistimosaunasobreidentificacion del hip hop conelrealismo
capitalista y de este ultimo, a su vez, “con el capital en su aspecto predatorio mas
despiadado” (Fisher, 2016, p. 35). La sobreidentificacion en la musica no implica
unicamente llamar la atencién sobre su condicidn de mercancia entre mercancias,
sino considerar, ante todo, su exagerado compromiso con los valores del realismo
capitalista. Este procedimiento, que también puede rastrearse en las peliculas de
gangsters, por ejemplo, implica la “pretension comun de borrar cualquier ilusion
sentimental y ver el mundo «tal como es», al estilo de una guerra hobbesiana de
todos contra todos, un salvese quien pueda, un sistema de explotacion perpetua
y criminalidad generalizada” (Fisher, 2016, p. 33).

Aunque Fisher analiza las derivas del hip hop en el mundo anglosajon,
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podemos encontrar expresiones que se autoproclaman herederas de esa
tradicion en la configuracion del trap argentino. Asi, una canciéon de Duki recita:
“Mi hermano vende bases como crack/ Mi compa vende bases como coca”. Y
luego continua: “Agarro la plata/ Agarro la plata y vuelvo a Ensenada/ Si viene
un sapo a preguntarme qué paso, loco, yo no vi ni sé nada/ Te lo juro, que ahora
estamos mejor, antes por mi ni cenaba” (2025, 1:17). Esta cancion titulada Agarro
la plata aparece como unarespuestacinica, segunlos términos de X, alimperativo
popular “Agarra la pala”. Frente al mandato de trabajar, la letra establece un
paralelismo entre el narcotrafico y la produccién musical, explicitando el cinismo
ante las formas posibles de ser exitoso econdmicamente y la aceptacion pasiva
de la descomposicién social.

Ciertamente, este mito antimitico (Fisher, 2016) no representa el
rebasamiento del horizonte de valores, sino todo lo contrario. La prédica del fin
de las ideologias implica unay otra vez su retorno por la puerta trasera. En otras
palabras:

El espectaculo se presenta como una inmensa positividad indiscutible
e inaccesible. No dice nada mas que “lo que aparece es bueno, lo que
es bueno aparece”. La actitud que el espectaculo exige por principio es
esta aceptacion pasiva que en realidad ya ha obtenido por su manera de
aparecer sin réplica, por su monopolio de la apariencia. (Debord, 1994, p.
11)

Laalgarabiadel marketing: el proceso de precorporacion como modelado
preventivo de los deseos
La precorporacion es un proceso que se distingue de la incorporacion
posterior de determinados artefactos artisticos por parte del realismo capitalista,
cuyo potencial revolucionario se desarticula en pos de su comercializacion. La
precorporacion, segun Fisher, es la forma de produccion cultural propia del
capitalismo tardio. En esta l6gica se prevén y producen, inclusive, los consumos
deseosos de una rebeldia contra lo mainstream, como el punk o el indie. La
cultura de lo alternativo se convierte entonces en un nicho mas entre otros,
estudiada por el marketing y producida de antemano: “Solo hay que observar
el establecimiento de zonas culturales «alternativas» o «independientes» que
repiten interminablemente los mas viejos gestos de rebelidon y confrontacion con
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el entusiasmo de una primera vez” (Fisher, 2016, p. 31).

Tomemos por ejemplo la interpretacion de Senor Cobranza hecha por
Dillom en 2024 en el marco del Cosquin Rock, festival que incluia en su grilla
también a artistas como Duki y otros traperos. En ella Dillom reemplazé el nombre
de Cavallo por el de Caputo, sentenciando: “A Caputo en la plaza lo tienen que
matar”. Este tipo de narrativas, desde la perspectiva de Fisher, corresponden a lo
que denomina anticapitalismo gestual, cuya funcidn es operar como valvulas de
escape para canalizar un malestar acumulado en ciertos contextos especificos.
No obstante, en la I6gica de la precorporacion estos dispositivos son propuestos
para obstaculizar la realizacion de estos deseos en una articulacién politica. Al
respecto, podemos comprender esta légica en términos de lo que Guy Debord
denomind “la revuelta espectacular”, que convierte al propio gesto anticapitalista

en una materia prima para la produccion cultural. En palabras de Debord:

A la aceptacion beata de lo que existe puede también agregarse como
unamisma cosalarevuelta puramente espectacular: esto traduce el simple
hecho que la insatisfaccion misma ha llegado a ser una mercancia a partir
del momento en que la abundancia econémica logro ser capaz de extender
su produccion hasta el tratamiento de tal materia prima. (Debord, 1994, p.
33)

Como podemos observar, la razdn cinica reaparece en el concepto de
precorporacion, esto es, la prefabricacion de modulaciones rebeldes en el arte
supone la distancia cinica. O, en otros términos, “que nada le va mejora MTV que
una protesta contra MTV, que su impulso era un cliché previamente guionado y
que darse cuenta de todo esto incluso era un cliché” (Fisher, 2016, p. 31). Esta
modulacion del animo es denominada por Fisher como una sabiduria depresiva.
En el reclamo damos cuenta de muchas situaciones sociales como minimo

injustas; no obstante, no podemos permitirnos el lujo de volver a ilusionarnos:

Lo que se ha perdido es la prometeica ambicion de la clase trabajadora
de producir un mundo que exceda -existencial, estética y también
politicamente- los miserables confines de la cultura burguesa. Este
seria un mundo mas alla del trabajo, pero también mas alla del uso
meramente convaleciente del ocio, en el que las funciones pacificadoras
del entretenimiento son el anverso del trabajo alienado. (Fisher, 2018, pp.
116-117)

La musica entendida como entretenimiento puede leerse como la
victoria de la légica cultural del realismo capitalista, en cuyo marco se reducen
progresivamente las posibilidades de abrirse paso a través de alguno de los
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intersticios que supo aprovechar la musica de la década de 1960, donde la
musica y la politica se retroalimentaban. La forma de consumo pasiva es
entonces el reverso necesario de la enajenacion en el trabajo. A partir de esta
idea podemos encontrar el hilo conductor que nos lleva desde Debord a Fisher,
pasando por Baudrillard. Para Debord, la disponibilidad de tiempo de ocio no
significa necesariamente una liberacion del trabajo. Al contrario, desde el punto
de vista de la produccion, ese tiempo de ocio esta regido en sus manifestaciones

y necesidades por la racionalidad de la produccion. Asi:

(...) la actual “liberacion del trabajo”, el aumento de los pasatiempos
organizados no es en absoluto una liberacion en el trabajo, ni tampoco
una liberacion de un mundo construido por el trabajo. Nada de la actividad
robada en el trabajo puede encontrarse nuevamente en la sumision a su
resultado. (Debord, 1994, p. 17)

Desde el punto de vista del consumo, Baudrillard argumenta en El complot
del arte (2006) que es la saturacion hiperrealista la que no permite ninguna puesta
en valor de la actividad subjetiva. Para Baudrillard, el arte moderno se ocupaba de
representar los vacios de la sociedad a través de sus formas. Para ello utilizaba
diferentes técnicas y herramientas que comprometian al espectador a completar
el sentido de la representacion. Las formas actuales, sin embargo, saturan por
completo los sentidos y no hay lugar entonces para el juego de la ilusion. La
proliferacion de imagenes realistas es reiterativa sobre el mundo tal cual es, alli
no tiene lugar ningun sueno o actividad subjetiva, todo esta dado de una vez. Los
objetos del arte aparecen entonces como objetos post-estéticos. Si desde Walter
Benjamin la obra de arte habia perdido el aura por su reproductibilidad técnica,
el hiperrealismo de las obras contemporaneas forja un tipo de consumo pasivo
que no da lugar al pathos estético. Como consecuencia, el consumo es inocuo
y compulsivo, no produce ningun efecto. Frente a esta desacralizacion total del
arte, el unico poder del que es capaz el objeto es el poder en tanto fetiche de la
mercancia: “los nuevos objetos mas alla de lo estético, transestéticos, objetos-
fetiche carentes de significacion, de ilusidn, sin aura, sin valor, y que serian el
espejo de nuestra desilusion radical del mundo” (Baudrillard, 2006, p. 36).

El resultado de este desencantamiento de cualquier poder de la cultura
en general, y de la musica en particular, es la paralizacion cultural y por ende
la repeticidon de las viejas formas de manera ciclica y combinada, tal como ya
anunciaba Jameson hacia finales de 1980. Fisher encuentra un paralelismo entre
la politica y la musica para explicar este fendmeno. Mientras las discusiones
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politicas han girado en torno a quién administra el capitalismo, en la musica la
innovacion fue reemplazada por la retrospeccion. En este sentido, tanto politica
como musicalmente, lo que prima es el abandono de todo pensamiento sobre los
futuros posibles: “laambicidn exorbitante de cambiarelmundo se hatransformado
en pragmatismo y arribismo” (Fisher, 2018, p. 124).

Este estancamiento de la cultura resuena en una idea bien conocida, es la
consecuencia en el arte del fin de la historia de Francis Fukuyama. El capitalismo
aparece entonces como sistema ultimo, con el Estado democratico-liberal
como forma definitiva, en una constante reapropiacion y transformaciéon de sus
principios, valores, y formas estéticas. Para Fisher, el capitalismo “[...] se parece
tanto a la Cosa en el film de John Carpenter del mismo nombre: es una entidad
infinitamente plastica, capaz de metabolizar y absorber cualquier objeto con el
que tome contacto” (Fisher, 2016, p. 27). Esta capacidad metabdlica del capital
es reconocida y asumida cinicamente tanto en el proceso de produccién como en
el ambito del consumo. Este cinismo expone los limites del realismo capitalista,
perono dejade serambiguo. Cabe preguntarnos siaquello que entendemos como
consumo irdnico es capaz -en algun aspecto- de mantener la distancia necesaria
que requiere el cinismo.

Conclusion
El paso que describe Deleuze (2006) desde las sociedades disciplinarias a
las sociedades de control puede ser leido en los términos del realismo capitalista,
principalmente en el influjo del marketing en la lé6gica de la precorporacion y la

sobreidentificacion:

El departamento de ventas se ha convertido en el centro, en el “alma”,
lo que supone una de las noticias mas terribles del mundo. Ahora, el
instrumento de control social es el marketing, y en él se forma la raza
descarada de nuestros duenos. (Deleuze, 2006)

La principal distincidon que encontramos entre Fisher y Jameson es que
en el realismo capitalista el sistema no solo incorpora y vacia nuevas formas
de rebeldia, sino que las anticipa y las produce como mercancias para nichos
especificos. A tal efecto, el tratamiento que realiza Fisher sobre el hip hop y su
vinculacién con lo real en su doble articulaciéon, como autenticidad y como reflejo
de las condiciones de vida, muestra que mas que operar como critica es un
catalizador de lasilusiones de salvacion individual. Podemos ver estas tendencias
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en las letras del trap que dominaron la escena musical argentina desde la segunda
mitad de la década de 2010.

Asimismo, Fisherentendidlanecesidad deirmasalladelameradescripcion
de los mecanismos de dominacion existentes: “Modulando el pesimismo del
diagndstico critico, Fisher siempre comprendié la intervencion cultural en la
arena publica como una reaccion imprescindible en un campo de batalla no del
todo clausurado” (Cano, 2023, p. 135). La propuesta de Fisher consiste en la
articulacion de un modernismo popular, capaz de ofrecer creaciones artisticas que
se aventuren en la recuperacion de laidea de futuro. Este modernismo popular no
replica la distincidon entre alta y baja cultura, pero tampoco subestima los deseos
de las mayorias. Es decir, aboga por una nocion de cultura popular que también
puede sercomplejay con la capacidad de convertir “la desafeccion privatizada en
ira politizada” (Fisher, 2018, p. 283).

En este contexto, se vuelve urgente la necesidad de implementar una
mirada capaz de superar la ambivalencia de la distancia cinica. Mientras la critica
selimite alaexposicionde un estado de cosasy se aleje de unaactitud propositiva,
el encanto del realismo capitalista no podra ser roto. Es preciso desandar el
camino estéril del diagndstico cronico y emprender la marcha en otra direccion.
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Resumen: El texto se estructura como un recorrido por una exposicion
ficticia basada en las categorias kantianas de lo bello y lo sublime. En la primera
sala, herman de vries presenta una instalaciéon que recrea un diario visual de
invierno mediante piezas naturales y cromaticas. Su obra encarna lo bello:
orden, armonia y conexidon con el cosmos a través de microcosmos naturales,
siguiendo la analogia kantiana entre arte y naturaleza. La segunda sala alberga
una recreacion de un monumento envuelto por Christo y Jeanne-Claude, donde
un velo blanco transforma la belleza en sublime al alterar la cotidianidad y generar
un placer negativo. En la ultima sala, Robert Smithson despliega una espiral de
tierra 'y sal que desafia la percepcion humana: su escala fluctuante y su conexion
cosmica representan lo sublime matematico y dinamico, violentando los sentidos
y trascendiendo lo terrenal. La exposicion concluye reafirmando la vigencia de
estas categorias para reinterpretar el arte y la existencia humana.

Palabras clave: ESTETICA KANTIANA - BELLO - SUBLIME

Abstract: The text is structured as a tour through a fictional exhibition based on
Kantian categories of the beautiful and the sublime. In the first room, herman de
vries presents a mixed-media installation, recreating a winter visual diary through
natural fragments and chromatic arrangements. His work clearly embodies the
beautiful—order, harmony, and cosmic connection via natural microcosms,
aligning with Kant’s analogy between art and nature. The second room features
a Christo and Jeanne-Claude’s wrapped monument, where a white shroud
transformsthe beauty into the sublime by disrupting daily life and evoking “negative
pleasure.” The final room showcases Robert Smithson’s spiral of earth and salt
that challenges human perception: its fluctuating scale and cosmic symbolism
represent the mathematical and dynamic sublime, overwhelming the senses and
transcending earthly limits. The exhibition concludes by reaffirming the relevance
of these categories to reinterpret art and human existence.

Keywords: KANTIAN AESTHETICS - BEAUTIFUL - SUBLIME
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“La belleza, la cienciay el arte triunfaran siempre” (Christo, 1958).

¢De cuantas maneras somos capaces de experimentar el mundo? Si
cerramos los ojos y abrimos nuestra percepcion hacia el interior, quizas nos
encontremos mas aptos para contemplar y experimentar dimensiones mas
alla de nuestros propios sentidos. Hacia alli también nos conduce el arte, que
se distingue de otras esferas humanas por su capacidad simbdlica inagotable:
parte de lo sensible y se dirige hacia otras busquedas que lo trasciendan. El
arte es también un fértil campo para la expresion que bebe de distintas fuentes
(entendidas como medios técnicos y conceptuales). Una de estas es, sin duda,
la filosofia. A continuacién, destacaremos las categorias kantianas de lo bello
y lo sublime, pues ellas traen a nuestro encuentro los planteamientos de Kant
sobre el arte y la experiencia estética, y nos invitan a reflexionar sobre el arte
contemporaneo desde el libre juego de la imaginacion —a través de metaforas y
simbolos— y también desde la conmocion de nuestras fuerzas vitales.

Precisemos, pues, como operan las facultades en esta experiencia. En
el juicio de lo bello, Kant (1992) describe un “libre juego” donde la imaginacion
(Einbildungskraft) y el entendimiento (Verstand) entran en una armonia
espontanea: la imaginacion aprehende la forma del objeto, mientras que
el entendimiento (Verstand) trae consigo su facultad de los conceptos. La
imaginacion viene a sintetizar lo multiple de la intuicion, y el entendimiento va a
encontrar en esa sintesis una “conformidad a fin” (ZweckmdanBigkeit), sin que ello
implique reducirla a un concepto determinado. En ese sentido, es un placer que
surge de lameracontemplacionde laforma, donde nuestras facultades cognitivas
se vivifican mutuamente. Siguiendo a Paul Guyer (1997, p. 85), este placer no
proviene del objeto en si, sino de “la promocion de la vida que sentimos en el
juego libre y armonioso de las dos facultades”. Y es asi como el gusto vendria a
serunacualidad universal: no es un mero agrado sensible, sino un placer reflexivo
que vincula la sensibilidad con el entendimiento.

Para ello, es necesario que intentemos despojarnos primero de ciertas
nociones preconcebidas y prejuicios (aunque no necesariamente injustificados)
respecto de lo que el arte contemporaneo puede (0 no) suscitar en nosotros.
Inmersos como estamos en un contexto y una época en la que pareciera que
toda idea y toda esencia desdibuja sus fronteras en aras de una apertura que
todo relativiza, y que ya nada es capaz de sorprendernos pues, aparentemente,
se ha dicho y hecho ya todo, ¢qué rol juega el arte en nuestras vidas? A partir
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de nuestro ingreso como humanidad en el siglo XXI, asi como del vertiginoso
desarrollo, ascenso y declive de las vanguardias artisticas, la impresion que nos
queda es quizas una suerte de sinsabor, o incluso cierta desesperanza respecto
del devenir del arte. Si se ha roto ya toda mascara y abandonado todo canon,
¢qué nos queda? A nuestro rescate, y como un salvavidas en medio de un mar
de incertidumbre, la imaginacidon se nos presenta como herramienta clave para
desarrollar un ejercicio mental que pondra a prueba las capacidades y cualidades
del arte hoy en dia.

Imaginemos, entonces, un recorrido por una hipotética exposicion artistica
articuladaalrededorde los conceptos kantianosdelo belloylo sublime, entendidos
ambos como dos experiencias humanas en relacion con nuestro vinculo con la
naturaleza y nuestro lugar en el cosmos. Lo bello place por su forma, es limite,
promociondelavida, gusto, formaarmoniosay proporcionada, adecuacion (Kant,
1992, pp. 21-22); mientras que lo sublime conmociona (place negativamente),
es ilimitado, cohibe las fuerzas vitales, emociona inspirando respeto, no puede
ser contenido, irrumpe y desacomoda (1992, pp. 23-29). Para comprender el
efecto que cada una de estas experiencias tiene sobre nuestra cotidianidad, los
espacios del museo o galeria ficticia que visitamos se han dispuesto de tal modo
que nos confrontan con las obras de tres singulares artistas seleccionados: de
manera asombrosa —casi magica— sus creaciones logran coincidir en tiempo y
espacio solo para nosotros. Empecemos, pues, nuestro viaje.

Primera sala: El arte bello debe dar aspectos de naturaleza
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Imagen 1. herman de vries. (2013). im winter auf dem grossen knetzberg. ein
journal. Instalacion y técnica mixta, 35 x 25 cm. Coleccidon herman y susanne de
vries.

El artista holandés herman de vries (1931) abre el camino en la primera
sala. “El arte bello debe dar aspectos de naturaleza, aunque, por cierto, se esté
consciente de que es arte”, nos recuerda Kant (1992, p. 216), y de vries parece
seguirle a pie juntillas, tomando el enunciado casi como una instruccion. La obra
seleccionada es una instalacion realizada en técnica mixta denominada im winter
auf dem grossen knetzberg. ein journal (2013), una suerte de diario visual de
impresiones cromaticas y delicadas piezas representantes del invierno en una
region de Alemania central, pais donde reside de vries. La instalacion se nos
presenta a manera de epitome creativo de su autor, en donde cada pieza que la
compone es independiente, a la vez que forma parte de un todo: un todo que,
expresado através de los limites de laforma, el ordeny la disposicion armoénica de
lastexturasy lanarrativa cromatica, despiertaen nosotros unvinculoy sentimiento
de adecuacion con nuestrarealidad, en concreto con la naturaleza que nosrodeay
de la que formamos parte. El artista se acomoda en sus procedimientos plasticos
a los principios generadores de la creacion: por medio de la belleza establece
por analogia un nexo con la potencia creadora de la naturaleza. A través de esta
experiencia de lo bello, nuestra sensibilidad recibe una suerte de mensaje en
codigo, cuya lectura nos da destellos de pertenencia al cosmos.

Kant hacia referencia a “expresar lo innominable en el estado del animo a
propdsito de una cierta representacion y hacerlo universalmente comunicable”
(1992, p. 225); es decir, al desarrollo de ideas estéticas que vivifican nuestro
animo en relacion con nuestro lugar en el universo. Y es de manera analégica
que experimentamos ese vinculo: cada hoja, cada rama, cada tierra de color es
un microcosmos, y nos representa en tanto engranajes unicos de una totalidad
macrocosmica. Es gracias al genio de herman de vries, adecuado a los principios
y reglas de la creacion, que su obra fluye naturalmente y es comunicable a todos
los que vivimos bajo esta esfera celeste (y estamos bajo esta sala). Si el arte tiene
gue ver con devenir conscientes, dice de vries, el suyo busca una transformacion
cultural que nos haga asombrarnos y venerar a la naturaleza en los margenes de
los caminos forestales y rurales, porque la naturaleza es arte, “natur ist kunst” (de
vries, 1995, pp. 178-179).

Resulta mas que curioso como herman de vries le da un lugar predominante
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a la belleza en su proceso de creacion artistica, mas aun teniendo en cuenta
que la contemporaneidad pareciera haberla hecho a un lado. Aunque injuriada,
expulsaday re-significada, la belleza regresa unay otra vez, y se posiciona como
una suerte de filtro entre la recepcion de estimulos a través de nuestros sentidos
y la configuracion de representaciones simbdlicas. Sobre este punto, el filésofo
Arthur Danto menciona que, “aunque la belleza hubiera demostrado ser mucho
menos esencial para las artes visuales de lo que la tradicion filoséfica habia
imaginado, eso no queria decir que no fuera esencial para la vida humana” (2005,
p.51). Noesquelabelleza, al serubicada muy alos margenes de larepresentacion
artistica contemporanea, se hubiera dejado de lado como algo secundario,
complementario o accesorio; sucedié tal vez simplemente que siempre se
mantuvo en estado latente, a la espera del momento preciso para emerger y
cubrir con su manto todos y cada uno de los gestos humanos, incluyendo el arte;
en este caso, de la mano de la maestria, lucidez e ingenio del artista holandés.

Segunda sala: Un cierto caracter de sublimidad
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Imagen 2. Christo y Jeanne-Claude. (1970). Monumento a Vittorio Emanuele
Il envuelto. Piazza del Duomo, Milan (ltalia). Fotografia: Shunk-Kender. © 1970
Christo and Jeanne-Claude Foundation y J. Paul Getty Trust.

Como instancia intermedia, la siguiente sala nos da la bienvenida con la
obra de los eternos Christo (1935-2020) y Jeanne-Claude (1935-2009), en una
ambiciosarecreacion de su Monumento a Victor Manuel Il envuelto (1970). Puede
decirse que la grandiosidad del colosal monumento estaba oculta para la mirada
cotidiana, habituada a verlo en el conjunto de la plaza. Al hacerlo misterioso bajo el
albo y suave velo que lo recubre, los artistas le devuelven al monumento un cierto
caracterde sublimidad. Elresultado, ciertamente, dialoga de maneraarmonicacon
suentorno, cual simbiosisvisualatravés de lastexturas delmaterial, los volumenes
y un clasico esquema compositivo triangular. Sin embargo, esa experiencia inicial
de lo bello da pie a otra de conmocién y momentaneo desacomodo al irrumpir
en la cotidianeidad de la turistica y emblematica Piazza del Duomo en Milan.
Es momentaneo no soélo por lo efimero de la accion artistica, sino también por
su adaptacion al conjunto del entorno. A pesar de ello, la envoltura genera una
atraccion y un placer de caracter negativo que, segun Kant, corresponde a un
sentimiento opuesto al de lo bello.

A diferencia de la armonia de lo bello, la experiencia de lo sublime se funda
en un “conflicto” entre las facultades. Kant (1992) explica que, ante lo informe
0 lo desmesurado (lo sublime matematico) o ante lo cadticamente poderoso
(lo sublime dinamico), la imaginacion fracasa: no puede abarcar la totalidad
en una sola intuicion (sensibilidad) ni encontrar una forma adecuada para el
entendimiento. Este fracaso inicial produce un displacer, una “inhibicion de las
fuerzas vitales”. Sin embargo, este colapso de la imaginacién permite que una
facultad superior haga su entrada en escena: la Razon (Vernunft). La Razén posee
ideas de lo absoluto (la totalidad, el infinito, la ley moral) que, aunque no pueden
serrepresentadas sensiblemente, demuestran la superioridad de nuestro destino
suprasensible sobre la naturaleza. Es asicomo el displacerinicial se transformaen
un “placer negativo”: nuestra propia Razon se eleva por encima de la impotencia
de laimaginacion.

Y ese desacomodo que nos saca de los limites conocidos se asocia a
la categoria de lo sublime. Al respecto, siguiendo a Kant, Danto sefala que “la
sublimidad de las cosas no depende de ningun conocimiento especial” (2005, p.
214). Mas pesa la generacion de asombro como tal, asi como la confrontacion con
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nuestros propios limites, excediendo “toda medida de los sentidos”. Partimos de
los sentidos, alavez que salimos de ellos ennuestra confrontacion contemporanea
con el arte de nuestro tiempo. Al mismo tiempo, la superacion de limites formales
y técnicos ha permitido que nuevas representaciones nos acerquen a una esfera
de sublimidad (mas que necesaria en tiempos convulsos como estos) que nos
vuelve a situar en relacion con nuestra condicion finita y que, en conjuncidn con
lo bello, nos devuelva a una dimension terrenal que mira (o busca) su reflejo en
la trascendencia. Es asi como el contenido sublime puede ir mucho mas alla.
Justamente, lo veremos en la ultima sala de nuestra visita.

Tercera sala: Lo sublime nos saca del orden de la naturaleza

Cerrando el recorrido, pero a la vez regresando a nuestro punto de partida,
la icdnica obra Spiral Jetty (1970) de un atemporal Robert Smithson (1938-
1973) nos saluda y envuelve a través de una secuencia fotografica y proyeccion
de video de produccion del propio autor. Esta gigantesca obra de Land Art esta
hecha de barro, cristales de sal y cinco mil toneladas de bloques de basalto negro,
los cuales forman un espiral en sentido contrario a las agujas del reloj de unos 460
metros de largo y 4.6 metros de ancho.

Imagen 3. Robert Smithson. (1970). Spiral Jetty. Rocas de basalto negro,
cristales de sal, barro, agua roja (algas y bacterias), 457.2 x 4.57 m. Gran Lago
Salado, Utah (EEUU).
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Elimpacto que supuso para el propio Smithson larevelaciéon de la forma que
adoptariasuobraimplicaunaexperienciade deslumbramiento einadecuacion: “La
orilladel lago se convirtid en el borde del sol, una curva vertiginosa, una explosion
qgue se elevaba hacia una prominencia ardiente. Materia colapsando en el lago
reflejada en forma de espiral. No tiene sentido preguntarse sobre clasificaciones
y categorias, no habia ninguna” (Smithson, 1996, p. 145). La espiral emerge de
entre las aguas rojizas y primordiales, conecta los elementos desde el interior
de la tierra hacia la proyeccion del centro mas alto del mismo cosmos, y se nos
aparece cual retina de una ancestral criatura que nos observa y nos expulsa. Lo
sublime nos saca del orden de la naturaleza y nos desacomoda: lo sublime no
haya lugar en este mundo y violenta nuestra imaginacion. El arte sublime, como
el de Smithson, no representa lo infinito, sino que “hace sensible” este fracaso de
la imaginacion y la subsecuente activacion de la Razon.

Se trata, por un lado, de la potencia y fuerza de la categoria kantiana de lo
sublime dinamico. Por otro lado, hallamos también aquello que caracteriza a lo
sublime matematico: “La escaladepende de lacapacidad de unode serconsciente
de las realidades de la percepcion” (Smithson, 1996, p. 147). Pues bien, la
peculiaridad de esta obra también recae en que su escala fluctua de acuerdo al
punto de vista del espectador y tiene la capacidad de darnos la sensacion de que
sobrepasa toda medida y desajusta nuestros sentidos respecto a lo que solemos
entender por obra de arte. Es tarea nuestra, ahora, encontrarle un nuevo sentido.




TRAZOS - ANO IX - VOL.I - JUNIO 2025 - e-ISSN 2591-3050

Imagen 4. Robert Smithson. (1970). Spiral Jetty. Rocas de basalto negro,
cristales de sal, barro, agua roja (algas y bacterias), 457.2 x 4.57 m. Gran Lago
Salado, Utah (EEUU).

A modo de colofén

Regresamos asi al punto donde todo empezd, donde belleza y sublimidad
dialogan y confluyen cual contrapunto musical. Los artistas convocados
han logrado ampliar nuestro animo, y nos han ofrecido “de entre la ilimitada
multiplicidad de formas posibles (...) aquella que alcanza la presentacion de ese
concepto con una abundancia de pensamientos a la que ninguna expresion del
lenguaje es plenamente adecuada” (Kant, 1992, p. 234). Al mismo tiempo, han
sido capaces de introducir lo infinito e ilimitado en la propia finitud de la obra a
través de lo simbdlico del lenguaje plastico. Todo eso y mas, esta aqui.

Si bien las categorias kantianas iluminan gran parte de nuestra experiencia
estética, ciertos enfoques actuales han senalado limites en su alcance. Por
ejemplo, Caroline Korsmeyer subraya que la estética de Kant privilegia la
distancia contemplativa y descuida modos de apreciacion vinculados al cuerpo,
la materialidad o incluso al disgusto (Korsmeyer, 2011, pp. 48-50). Asimismo,
Hal Foster observa que muchas practicas contemporaneas “no buscan elevar
al espectador hacia la razén”, sino que mas bien buscan confrontarlo con
dimensiones sociales, politicas o traumaticas del presente (Foster, 2015, p.
102). Seria mezquino de nuestra parte considerar que estas objeciones invalidan
la potencia del marco kantiano; sin embargo, si nos obligan a repensar su
aplicabilidad. Quizaslavigenciade lo belloy de lo sublime recaiga en su capacidad
de ser tensionados, expandidos, e incluso hasta negados: mas que categorias
cerradas, operan como preguntas que el arte contintia respondiendo de modos
siempre nuevos.

Si bien es cierto que el marco kantiano para el arte actual no es unanime,
si que es ampliamente reconocido. La filésofa contemporanea Rachel Zuckert,
por ejemplo, defiende la vigencia de la estética kantiana al subrayar su caracter
formalista y subjetivo, lo que la hace compatible con la diversidad del arte
posterior al s. XVIII. La autora argumenta que la teoria de Kant “proporciona
una manera de entender el valor estético que es independiente de otros valores
(cognitivo, moral)” y que, por tanto, “puede aplicarse a obras de arte modernas
y contemporaneas” (2007, p. 2). Este enfoque respalda la operacion curatorial
de nuestra exposicion ficticia: al centrarse en la estructura de la experiencia del
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espectador (el juego de facultades, el sentimiento de placer o conmocion), las
categorias de lo bello y lo sublime trascienden su contexto histérico y demuestran
su poder hermenéutico para dialogar con obras que Kant no podria nunca haber
contemplado niimaginado, confirmando asi su lugar indispensable en la filosofia
del arte.

Como conclusion, bien vale la pena reflexionar acerca de la vigencia y el
sentido del arte en la actualidad. El arte, en tanto actividad humana, siempre
encontrara nuevas formas de reinventarse, de tal manera que ni los medios
técnicos, ni la capacidad expresiva, ni mucho menos la teoria, le supongan
limitacion alguna; pues parte siempre desde lo sensual (los sentidos), en suvinculo
con el mundo —externo o interno—. Como seres humanos, no podemos dejar de
lado (ni tampoco racionalizar por entero) ese vinculo de naturaleza primordial a
través de nuestras sensaciones. Lo simbdlico, asi como también lo trascendente,
naceny parten de una comprension estética del cosmos que somos y del cosmos
que nosrodea. Nuestratareacomo espectadoresreciéncomienza, eselarteelque
viene a nosotros y somos cada uno de nosotros quienes le otorgamos un sentido
particular al reflejarnos en ello. Sera que hoy —mas que nunca— necesitamos las
categorias de lo belloy de lo sublime, tanto en el arte como en nuestra propia vida.
Y sera que el arte (y también la filosofia), cual ave fénix, resurja de sus propias
cenizas en un eterno continuo. Lo sublime y lo bello son ahora, por los ciclos de
los siglos. Amén. La invitacién esta hecha, sirvase usted.
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Resumen: El texto explora la expulsion de la belleza y la sublimidad en el arte
contemporaneo, marcado por la desilusiéon posmoderna a la que nos han llevado
el sistemay el mercado del arte. En ese sentido, se comentan obras como Still Life
de Sam Taylor-Johnson, que reflejan la fugacidad y la melancolia ante un posible
“fin del arte”. Recurriendo a fildsofos como Jean Baudrillard e historiadores del
arte como Erwin Panofsky, se cuestiona la pérdida de ideales estéticos en lo
contemporaneo, que se asocia a los traumas histoéricos y a la comodificacion del
espectaculo del horror. En un segundo momento, se ofrecen algunas vias para
pensar en la recuperacion de lo bello y lo sublime, enfatizando la necesidad de
reimaginar un arte que, desde la contigencia, restablezca la correlaciéon estética
con el ser humano en su posicion en el mundo. Esto se piensa articulando una
mirada que vaya mas alla de la contemplacién de las ruinas. Postulamos estas
posibilidades desde ciertas practicas artisticas ligadas con el cine de vanguardia,
en especifico aquellas que integran lo “poético-mistico” (Val del Omar, Colectivo
Los Ingravidos, etc.) y que se mueven al margen del mercado del arte.

Palabras clave: BELLO/SUBLIME - ARTE CONTEMPORANEO - CINE DE
VANGUARDIA

Abstract: This text explores the expulsion of beauty and sublimity from
contemporary art, marked by the postmodern disillusionment brought about by the
art system and market. In this context, works such as Sam Taylor-Johnson’s Still
Life are discussed, reflecting the transience and melancholy of a possible “end of
art.” Drawing on theorists like Baudrillard and Panofsky, the text questions the loss
of aesthetic ideals in contemporary art, which is associated with historical traumas
and the commodification of the spectacle of horror. Subsequently, the text offers
someavenuesforconsideringthe recovery of beauty andthe sublime, emphasizing
the need to reimagine an art that, —from within contingency— re-establishes the
aesthetic correlation of human beings and their place in the world. This is achieved
by articulating a perspective that transcends the mere contemplation of the ruin.
We posit these possibilities from certain artistic practices linked to avant-garde
cinema, specifically those that integrate the “poetic-mystical” (Val del Omar,
Colectivo Los Ingravidos, etc.), movements that move outside the art market.

Keywords: BEAUTIFUL/SUBLIME - CONTEMPORARY ART — AVANT-
GARDE CINEMA
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“Se tiene la impresion de que una parte del arte actual contribuye a un trabajo
de disuasion, a un trabajo de duelo de laimagen y de lo imaginario, a un trabajo
de duelo estético casi siempre fallido. (...) Es como si el arte, a semejanza de
la historia, fabricara sus propios cestos de basura y quisiera redimirse en sus
detritos”.

Jean Baudrillard (2006, pp. 11-12)

Hay algo de final, terminal, definitivo en esta etapa de la historia. Es dificil
empezar a concebir qué es, pero es algo que viene gestandose hace décadas.
Sam Taylor-Johnson lo describié bien en su instalacion monocanal Still
Life (2001), este vanitas digital afecto a la descomposicion temporal donde
reposan un lapicero Bic y frutas de supermercado. En la pintura, la naturaleza
muerta nunca decae, pero, en la espacio-temporalidad de la imagen digital en
movimiento, nos es inescapable este elemento de la mortalidad de la misma. La
fruta decae entre moho y hongos, mientras que el lapicero plastico conserva su
estado. ¢Podemos empezar a meditar sobre el final de la belleza en el arte en
este contexto posmoderno donde algunas cosas se deterioran y otras no?
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Imagen 1. Sam Taylor-Johnson. (2001). Still Life. Instalacion monocanal, 197

segundos. https://www.youtube.com/watch?v=pXPP8eUIEtk

Still Life es complejo en su abundancia de ideas y meditaciones sobre la
fugacidad de la belleza, sobre el destino del arte, la sociedad de consumo y lo
que dejaremos de legado luego de haber abandonado la esfera terrestre. Es
una obra de terrible melancolia, algo sobre lo que Baudrillard habia meditado
en El complot del arte, y cuya reflexion abre este ensayo. Esta “...melancolia
general de la esfera artistica, que parece sobrevivirse a si misma en el reciclado
de su historia y sus vestigios...” (2006, p. 11) Es un buen punto de partida para
colocarnos en este momento historico, no solo desde el arte, o desde el fin del
arte (Danto, 1995), sino también desde el fin de la historia.

Hay algo sobre lo sublime y especialmente sobre lo bello que nos ayuda a
situarnos en el mundo (Kant, 1764). Las meditaciones sobre estos conceptos
bisagrade la historiadel arte han sido parte de unarecepcion ciclica: desde Platon
y el neoplatonismo hasta el expresionismo abstracto y Danto (2005). Bajo todas
las variaciones conceptuales y perceptibles de incontables pensadores del arte
y filésofos, el ideal de la belleza ha sido algo aparentemente ineludible para el ser
humano, algo inmanente a su propia relacion con la naturaleza. Esta ha sido una
parte fundamental en la historia del arte, precisamente porque ha sido parte de
la historia del hombre.

A lo largo de la historia, la presencia de lo bello se ha sostenido, pese a sus
incontables mutaciones. Parece insoportable asumir una existencia sin algun
tipo de belleza y, bajo ese precepto, la hemos transfigurado y moldeado a los
ideales de cada contexto y de cada etapa histérica, desde el mismo momento
en gue nos concebimos como seres afectos a la percepcion. Alexander
Kluge decia sobre el cine: “...los proyectores traquetean sin cesar desde hace
aproximadamente 120 anos. En si, el principio cine es mas antiguo que las salas
del cinematdgrafo. Es tan antiguo como la luz del sol y las representaciones de
luz y oscuridad en nuestras mentes.” (2010, p. 21). Si el cosmos fue “la primera
pantalla de cine” para el hombre antiguo, el espectaculo celeste debid haber sido
sin duda el primer objeto cargado de belleza y sublimidad; algo incomprensible
para elhombre y, como todo lo indescifrable, objeto de veneracion y misterio.

Hoy en dia debemos preguntarnos: ¢Doénde esta ese anclaje que pueda
ser el motor de los mecanismos de laimaginacion? ¢Qué es aquello que el dia
de hoy nos es incomprensible y sujeto de veneracion y misterio? Si bien parece
que vivimos en la era de la desilusién, ¢coOmo empezamos a rescatar ese algo
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gue es tan intrinsecamente nuestro, eso que necesitamos como mecanismo
de subsistencia, esa ilusion estética? Pienso en ello mientras intento ubicar al
sistemay el mercado del arte actual como los principales responsables de esta
generacion de un panorama del arte de resabio arenoso, que se pega al paladar
como consecuencia de una deshidratacion cronical. Frente a ello, habria que
pensar en recuperar ese espacio vital estético impulsado por pulsiones primarias
como las de belleza y sublimidad, revalorar las claridades confusas y las
verdades poéticas de Alexander Baumgarten (1999) como corpus integral de
la reflexion sobre el arte, buscando la revancha de lo sublime y lo bello ante este
atasco dialéctico del arte contemporaneo?. La pregunta que subsiste es: ;Como
hacerlo?

1.

Quiza el viso de recuperacion sea algo analogo a lo que Badiou menciond
como “...el retorno de lo religioso como suplemento ficticio para el alma...” en
el extraordinario Prélogo a Después de la finitud de Meillassoux (2015, p. 17).
Después del final de todos los grandes discursos y ante esta gran desilusion y
malestar posmodernos, parte de la humanidad parece haberse replegado a los
primeros principios, alailuminacion delo divino. ¢ Podemos considerarun retorno
de lo religioso como ignicidon primaria en el arte contemporaneo? Sirecordamos
las palabras de Panofsky sobre el Manierismo3, “..., podemos regresar al principio
de laidea artistica bajo el modelo inmanente al intelecto de Dios?.” (2013, p. 97).

1 Con deshidratacion cronica, acuiio un término que responde al proceso dialéctico de
la experiencia estética, el cual ha perdido complejidad en las ultimas décadas. Cuando
Deleuze y Guattari afirman que “Toda sensacion es una pregunta, aun cuando sélo el
silencio responda” (1991, p.197), me pregunto sobre las interrogantes cada vez mas “ari-
das” que nos ofrece parte del arte contemporaneo.

2 No vamos a negar aqui las propuestas estéticas contemporaneas propias de pensadores
como Nicolas Bourriaud en su Estética Relacional, Peter Osborne en sus derivas del
post-conceptualismo, o las que desbordan los alcances de la estética, como las propuestas
de Boris Groys de recentrar la mirada contemporanea en la poiesis o techné de la obra. El
alcance de este ensayo es proponer una alternativa complementaria a las mismas.

3 Como corriente que le sucede al Romanticismo, el Manierismo se despoja de la logica
mimética central del periodo anterior. Federico Zuccaro y Giovanni Paolo Lomazzo re-
fuerzan el concepto neoplatonico de que La Idea activa la percepcion sensible, mediante
una critica del primado de las reglas y la valorizacion de la perspectiva personal. Esta en
juego, como en muchos momentos de la historia del arte, la idea cléasica de belleza y un
“amaneramiento” en lo formal.
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Larepuesta a esta pregunta parece ser enganosa, pues postulamos los primeros
principios “divinos” como una recuperacion de elementos vitales en la vida
humana, que pueden tener poco o nada que ver con el arte y que, al dia de hoy,
parecen tener que ver mas con ideologias ultraconservadoras, justificacion de
genocidios, y la misma destruccion del patrimonio material del hombre, que con
una recuperacion espiritual de cualquier concepto ideal de belleza. La desilusion
nos ha hecho replegarnos, asustados, a los extremos.

Para no desfasarnos con el principio que nos trae a este ensayo € hilvanar
sobre lo anterior, hay algo que quisiera recuperar desde dos puntos de anclaje
para la reflexion contemporanea sobre lo bello y lo sublime: 1) Revisitar dos
puntos de la historia, a mi parecer fundamentales, sobre la reflexion de la belleza
en el hombre: la Edad Media y el Manierismo. 2) Recuperar para nosotros un
concepto analogo que se desata desde el principio de la contingencia en el
hombre.

Panofsky habiatratado sobre elidealde bellezaenlaEdad Mediay, apesardela
brevedad del capitulo sobre esta era, al respecto menciona:

La concepcion estética del Neoplatonismo (...) percibe en todas
las manifestaciones de lo bello solamente el simbolo parcial de una
realidad inmediatamente superior a él, de tal forma que la belleza
visible no representa mas que un reflejo de la invisible, y esta, a su
vez, solamente el reflejo de la Belleza absoluta. (...) pero también
para él (artista) esto bello visible es solo una débil imagen de lo
bello invisible, y la admiracién por las formas simples bellas, que
el artista inspirado lleva en su alma, y que, casi como un mediador
entre Dios y el mundo material, pone de manifiesto en sus obras, le
eleva a la adoracion de la unica gran belleza, que esta “por encima
de las almas”. (Panofsky, 2013, pp. 49-50)

Luego,almencionaraZuccariyLomazzocomorepresentantesdelaconcepcion
peripatético/escolastica y la neoplatonica del Manierismo, respectivamente, él
mismo prosigue:

(...) se enfrentaron de la misma forma a aquel sentimiento por
el que la concepciodn artistica del manierismo se diferencia mas
netamente de la del verdadero renacimiento; a aquel sentimiento
de que el mundo visible no es otra cosa que una metafora de
los contenidos espirituales invisibles, y de que la contradiccion,
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evidente ya al pensamiento — entre sujeto y objeto solo puede
encontrar una solucion en la invocacion a Dios. (Panofsky, 2013, p.
109)

Esta vision del artista como mediador de la gracia de Dios, que retorna luego
de la sintesis renacentista de Vasari, es algo en lo que quisiera enfocarme. No
es miintencion postular un retorno a Dios a mediados de la segunda década del
siglo XXI, pero si a la idea analoga de que el arte se apodera de un principio que
le es inherente al hombre y que también escapa de él. Para los artistas de la
Edad Media era lo divino, y el hombre era un intermediario de la gracia de Dios
sobre el mundo natural. Para nosotros sera algo distinto que nos corresponde
recuperar como un balsamo sanador de nuestras experiencias postraumaticas:
recuperamos lo bello y lo sublime de vuelta como un modo de sanacién, con
la intencidon de recobrar un espacio sobre el cual graviten los principios de la
creacion artistica, para asi habitar esa zona oscura y ajena a toda humanidad en
que se ha convertido la existencia actual. Ello con la idea de reposicionarnos en
el mismo espacio desde laimaginacion y rescatando la sublimidad y la belleza de
nuestra correlacion con el mundo.

Sobre el concepto analogo: ¢ Es pertinente hablar de lo bello y lo sublime en
el arte desde esta perspectiva? Creo que, mirando nuestra forma de correlacion
estéticaconelmundo, hay un anima que despiertala sensibilidad y el intelecto del
espiritu, y enese espacio radica nuestrainteraccion estéticaconelarte. Esaanima
es lo unico que podemos afirmar al respecto en nuestra relacion con la realidad
y, en este momento, parece estar apagada por las experiencias traumaticas
que arrastramos desde el siglo XX y nuestra desilusion general en medio del
panoramaposcapitalistay losdistintos escenarios de crisis global como lareciente
pandemia, la masacre palestina o la inminente recesion econémica. La belleza
parece haber abandonado al arte por el mismo motivo que parece habernos
abandonado a nosotros: porque la sociedad de consumo y la comodificacion del
espectaculo de la masacre han desplazado la contemplacidon por la sensacion,
el shock, la ruptura vy, finalmente, la indiferencia. Pero este escenario parece
estar colapsando. Lo que queda hoy son presencias desde lo contemporaneo,
como en las artes visuales y la imagen en movimiento: una suerte de estertor de
recuperacion que encuentro en obras como la de Sam Taylor-Johnson, en How
It Is de Miroslaw Balka (2009) o en la proyeccion digital Ist-Light de Paul Chan
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(2005)“. Esta belleza, nostalgica y apocaliptica, parece recobrar ciertos espacios
de meditacidn en ciertos aspectos de la imagen en movimiento, la instalacion y
lo escultdrico.

Imagen 2. Miroslaw Balka. How It Is (2009). Instalacion escultérica. Vista a
nivel de suelo.

https://youtu.be/uUyEsoMVFY4?si=90gj2uY80olitLli

Poca duda queda que nos encontramos en un momento de contemplacion de
las ruinas. El trabajo post-escultorico de Balka, una estructura industrial colosal
como un gran hoyo negro en medio del Tate Modern, esta cargada del peso
histérico del pasado (la Segunda Guerra Mundial, la Guerra Fria, etc.). Un espacio
oscuro de contemplacion en el que podemos afirmar nuestra imaginacion, pero
solo dentro de un plano estructural que recuerda a los hacinados vagones de tren
camino a los campos de concentracion, como si el gran peso del pasado nos
hubiese situado en un lugar incierto. Igualmente sobrecogedora es 1sttight, una

4 https://youtu.be/pG5KkXOr-rE
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proyeccion de gran formato con objetos flotando en el éter, con gente arrojandose
al vacio, un loop que pareciese recrear la experiencia del fin, post-9/11, post-fin
de los tiempos.

Este caracterde eulogiadel arte contemporaneo nos presenta una contingencia
que llama nuestra atencion. Es evidente que en el arte se plante6 las nociones de
lo bello y lo sublime desde el mundo de las ideas y los ideales, pero esta dualidad
(muchas veces complementaria, algunas veces excluyente), o se ha desterrado
del arte contemporaneo casi por completo (complementando la idea de la
desilusion estética de Baudrillard), o se aprecia solo desde lo melancoélico o la
contemplacion de la ruina. Still Life, How It Is y 1st-Light son tres ejemplos de
un arte que, si bien posee elementos de belleza y/o sublimidad, se plantea mas
como el resultado de una herida y de la contemplacién de un final que parece no
querer acabar. ¢ Es esta ya la unica forma de situarnos frente al mundo, lamer
nuestras llagas sin liberarnos del peso del pasado?

Las posibles respuestas son complejas, pero sostengo al ambito de laimagen
en movimiento actual como un panorama alentador: el cine de vanguardia, o “lo
cinematico experimental” (a diferencia del cine de narrativas convencionales), al
ser un arte relativamente “nuevo”®, aun se sostiene en una fase de exploracion
constante y las respuestas que nos ofrece son bastante mas alentadoras que
en otras disciplinas. Ademas, la imagen en movimiento ha permitido también la
relocacion de las artes visuales con nuevas posibilidades. La misma dinamica del
cine experimental, la experiencia del do it yourself, aun representa la posibilidad
de un arte fuera del circuito de los grandes festivales, del sistema del arte o el
mercado. Es una especie de terca resistencia conformada por un numero de
artistas que solo requieren una pantalla (o la carencia de una, si consideramos
las posibilidades del cine expandido o paracinema) para expresar sus ideas. El
experimental en movimiento es aun un remanso de posibilidades: desde José
Val del Omar, Stan Brakhage, hasta Jacques Perconte, Marc Hurtado, Colectivo

5 Sibien el cine, en sus origenes (Muybridge, Marey), como sefiala Nicole Brenez “(...)
participa en la concretizacion de los lazos entre investigacion cientifica sobre el movi-
miento, industria militar y control de los tiempos”, prontamente toma control del disposi-
tivo y su logica: (...) A la invencion del cine como instrumento de dominacion responden
numerosas iniciativas que apartan a las peliculas de sus condiciones de posibilidad y
reinscriben el cine en otra vertiente de la historia de las ideas, ligada con una concepcion
critica del rol del artista (2021, p.14). Esta pulsion inicial de explorar el medio y sus
posibilidades, inscrita en lo biopolitico, se traslada en la vanguardia de manera reinven-
tada y con nuevas logicas.
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Los Ingravidos, etc.. Hay una serie de caminos que estan dentro de la relacién
autor-obray su conexion con algo que los excede, esa anima que se traslada a la
experiencia estética de contemplacion de sus obras.

1.

¢,Cual es, entonces, este concepto analogo al espiritu medieval y manierista
gue se pretende recuperar en el arte y que se encuentra en este contexto
historico? La recuperacion de los sentidos de poética y mistica nos pueden dar
algun alcance. Analicemos las palabras de José Val del Omar, cineasta, inventor,
innovador poeta y pensador de la imagen en movimiento. En plena década de
1960, nos habla ya de un agotamiento de las imagenes:

La pobre naturaleza humana, abierta a todas las llamadas
y reclamos mundanos, sufre un empacho. No puede digerir.
No le queda tiempo para reflexionar. Se siente zarandeada y
extravertida. Aunque cred unas defensas y se insensibilizé con
sSu carcaza caracteristica, los marchantes slogans —verdadera
lluvia radioactiva psiquica de impactos subliminales transmitidos
a velocidad paralizante por zonas y frecuencias hasta ahora
virgenes— lo inundan y desintegran. (...) y postula la introduccion
auna “nuevalengua”:

Yo pienso que es hora de poetas meca-misticos. Hombres que
sientan y hagan sentir la mecanica invisible en la que estamos
sumergidos palpitando (...) Existe una VIA LIBRE, flotante, por la
que se puede Hablar a la Sangre, que Riega los Instintos de sus
Projimos; con la instintiva simpatia de su propia sangre (...). La
Nueva Lengua, sin esa verborrea de desacreditado lenguaje piel,
expresa las parabolas ya sin palabras. (Val del Omar, 2011, p. 75)

Es especialmente sugerente que Val del Omar haya hablado de esta poéticay
mistica desde las posibilidades del desarrollo tecnolégico del dipositivo del cine,
la meca-mistica del cine, ubicada en este espacio liminal entre lo tecnoldgico y
el arte. Inventos suyos como la diafonia, el VDO BiStandard y el desbordamiento
apanordmico de la imagen® preceden a los inventos que fueron posteriormente

6 “Razones econdémicas de competencia han inducido a los productores cinematograf-
icos a oponer a los televisores el agrandamiento de la imagen y del sonido. Por nuestra
parte han sido razones de orden espectacular e higiénico las que nos inducen a pro-
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comodificados por el mercado como entretenimiento, como puntas de lanzas
para proponer un nuevo lenguaje poético de los sentidos desde las posibilidades
del cine. Esta posibilidad del arte de transgredir sus propios limites técnicos-
tecnolégicos y de soporte, esta planteada como un espacio de recuperacion para
los sentidos, un espacio que se apropia de la tecnologia para sus propios fines.
Ello se ve también en el trabajo de piezas de compresion de video de Jacques
Perconte’, artista visual y cineasta, aunque los esfuerzos del cine por recuperar
espacios poéticos vienen de décadas atras.

poner un sistema de doble proyeccion de imagenes provenientes de un mismo fotograma
standard. De esta manera el fotograma panoramico actual no necesitara una ampliacioén
pulverizante, pues podra encontrarse rodeado de un area de imagenes inductoras, 4 veces
mayor gracias a la proyeccion de esa nueva imagen impresa en el espacio entre foto-
gramas, o interfotograma, y que es la encargada de producir este efecto de anillo o marco,
o desbordamiento extra-foveal.” — José¢ Val del Omar, IX Congreso Internacional de la
Técnica Cinematografica, Turin, 29 sept.-1 oct. 1957

7 “Radical Love Study, la Gltima serie de peliculas de Jacques Perconte, aborda lo sub-
lime a través de la contemplacion/meditacion de/con la naturaleza y sus posibles per-
mutaciones en ideas de arte plastico y materialidad. A veces klimtianas, a veces impre-
sionistas, las capas doradas de las imagenes en movimiento de Perconte alargan el tiempo
mediante un aparato digital de compresion y manipulacion de la imagen, algo que rompe
(o al menos choca tangencialmente) con la idea deleuziana del tiempo-imagen. Esta idea
de no tiempo, no presente, se ha subvertido en la potencialidad de un tiempo perenne y
autosustentado, algo que se manifiesta radicalmente en las instalaciones autogeneradas
del artista, pero que también esta muy presente en sus «peliculas regulares». Perconte,
como arquitecto del tiempo, utiliza la compresion digital para perpetuar fragmentos de la
imagen que amplian su propia linealidad y duracion, y se convierten en manifestaciones
abstractas de una nueva criatura, tal vez acercandose a la idea de la eternidad a través de
los medios tecnoldgicos. En Radical Love Study, solo algunos destellos de un cierto mov-
imiento (de pajaros) rompen la patina dorada de la imagen, la ignicién del cielo distraida
brevemente por la presencia de la naturaleza, como un mantra que vibra suavemente en
los pulmones durante la meditacion.”
(https://desistfilm.com/premiere-avant-leffondrement-du-mont-blanc-jacques-percon-
te-2020/)
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Imagen 3. De la exhibicidon cinematografica sensocial de José Val del Omar.
(MoMI NY)
https://movingimage.org/event/cinema-of-sensations/
Postular exactamente qué es lo poético-contemporaneo es complejo,

pero es en este aspecto mistico/poético, ritual y espiritual, que encontramos
esta posibilidad de recuperacion de lo que le es inherente al hombre. Nos es
pertinente volver sobre los conceptos de belleza y sublimidad siempre que
le sean inherentes al caracter espiritual/estético del hombre, un espacio que
se busca ganar de vuelta luego de la aniquilacion de los grandes discursos.
Este aspecto debe contemplar la existencia contingente en la naturaleza, una
experiencia abarcadora de nuestra propia correlacion con el mundo. La ambicion
restauradora de estas modalidades de sanacion, analogas al ritual chamanico,
debe estarintegrada con la certeza de que nuestra misma presencia en el mundo
es de correlacion y que la busqueda de las experiencias de lo sublime y lo bello
corresponden a esta necesidad de resituarnos en el mismo. Hablo, entonces, no
solo del analisis del acontecer contemporaneo, sino de las posibilidades abiertas
a partir del mismo acontecer contemporaneo.

51


https://movingimage.org/event/cinema-of-sensations/

TRAZOS - ANO IX - VOL.I - JUNIO 2025 - e-ISSN 2591-3050

V.

La sanacion, entonces, gravita por dos logicas paralelas: la primera, revisar el
momento historico en el que nos encontramos, y ubicar nuestra situacion “post-
traumatica”. La segunda, consiste en anclar este post-trauma como trasfondo
de una actividad de producciéon y contemplacion del artefacto estético que
recupere los conceptos de bello y sublime como herramientas de recuperacion
de agencia espiritual-mistica. Aqui, hago énfasis en el elemento ritual-chamanico
de José Val Del Omar, pero podemos pensar también en una cantidad ilimitada
de instancias, como por ejemplo, el “materialismo chamanico”® del Colectivo los
Ingravidos (México), la practica identitaria/ancestral de Annalisa D. Quagliata
Blanco o las “cosmopoliticas de la imagen”® del cine de Sebastian Wiedemann.
Estas practicas, que buscan encontrar una matriz en nuestra relacion con la
naturaleza, lo ancestral y la memoria historica (resituarnos en el mundo por
medio de la experiencia mistica), engranan también el crisol de posibilidades de
la imagen en movimiento. Como menciona Nicole Brenez “Si el terreno primero
de la obra de arte es efectivamente la conciencia, el trabajo de las facultades, su
apuesta (la de la vanguardia) consiste en reconfigurar sin descanso lo simbdlico,
en volver a poneren cuestion la particiéon entre el arte y la vida, por ejemplo, como
division humillante entre lo ideal y lo real. Para un artista de vanguardia, el arte no

8 “Consideramos que la Ilustracion es uno de los proyectos fallidos de secularizacion
dogmatica mas corrosivos en la historia. A diferencia de los saberes ancestrales, la Ilus-
tracion es retrogradable hasta el punto en que deviene materia intermitente, fragmentada
y discontinua. Es sobre la materia en descomposicion de dichos saberes ilustrados sobre
los que opera el trance, trenzando la parte fragmentaria e intermitente con la parte con-
tinua e invariante de las imagenes y los sonidos, suscitando asi una potencia ritmica que
precipita el ritual, las alianzas, la liturgia y la danza.” Colectivo los Ingravidos en entrev-
ista con el MUAC (https://muac.unam.mx/conversacion-colectivo-los-ingravidos)

9 Sobre el Seminario Entre Mundos y Afectos, Wiedemann menciona “Este seminario
tedrico en modalidad virtual se propone a pensar posibles caminos para politicas de los
afectos que se disponen como aberturas de mundos. Es decir, como condiciones para un
pluralismo ontologico que, en alianza con un cine que se dice en clave menor, no solo da
lugar a temporalidades que fracturan y escapan a las ldgicas de la modernidad, sino que
también y sobre todo dan lugar a Cosmopoliticas de la Imagen que mantiene los posibles
latentes y en abierto. Ante el colapso socioambiental que vivimos no nos podemos dar el
lujo de seguir pensando al cine tan solo como un fendémeno estético que dice o reflexiona
sobre el mundo. En todo caso lo que nos cabe es hacer de ¢l, un dispositivo cosmogenéti-
co entre mundos. Tal apuesta especulativa es la que queremos explorar en esta serie de
encuentros.”

(https://swiedemann.tumblr.com/cosmopolticas_da_imagem)
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tiene sentido sino rechaza, contesta, pulveriza los limites de lo simbdlico, ya sea
gue se trate de un fin en si mismo o de un medio para intervenir directamente en
lo real” (2021:18).

Si el arte se ha vuelto solo filosofia, terminemos de patear las ruinas para
inaugurar un nuevo principio dialéctico complejo y rico en aquello que nos
apoderamos de Platon (laidea, el ideal) para que el poeta vuelva a ser el maestro
del pueblo. Y en el camino, adoptemos de vuelta o que nos es inherente como
seres vivientes: la experiencia de la belleza y lo sublime. Fuera de todos los
relatos, empecemos a construir con el correlato plural/estético de nuestra
sanacion colectiva.
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Resumen: El articulo analiza el aporte de la filosofia a la definicién del arte,
proponiendo dos condiciones bajo las cuales ha de someterse toda definicion
del arte. Primero, una condicion “falsacionista”: toda teoria artistica debiera ser
provisional, aceptando que futuras obras puedan refutarla, tal como hicieron las
vanguardias con modelos previos. Esto implica que el arte participe activamente
en cuestionar sus propias definiciones, rechazando posturas estaticas como la
de Danto, quien, desde una vision hegeliana, delegaba su definicion a la filosofia,
limitando su rol transformador. Segundo, la condicion “relacional”: es necesaria
una suerte de relacion sujeto-evento para que algo cuente como arte, donde lo
artistico emerge de la transformacion perceptual y cognitiva del sujeto ante la
obra. Esta relacion depende de una disposicion subjetiva entrenada historica y
culturalmente, no de cualidades intrinsecas de un evento. Finalmente, se enfatiza
la necesidad de investigar esta dinamica desde diversos enfoques filosoéficos, y
revalorizando nociones clasicas comoladelobelloylo sublime como expresiones
de la experiencia estética.

Palabras clave: DEFINICION DEL ARTE - FALSACIONISMO - RELACION
SUJETO-OBJETO

Abstract: The article examines the contribution of philosophy to the definition
of art, proposing two conditions that any definition of art must meet. First, a
“falsificationist” condition: every artistic theory should be provisional, accepting
that future works may refute it, as avant-garde movements did with earlier models.
Thisimpliesthatartactively participates in questioningits own definitions, rejecting
static stances like that of Danto, who, from a Hegelian framework, delegated its
definition to philosophy, thereby limiting art’s transformative role. Second, the
“relational” condition: a sort of subject-event relationship is necessary for anything
to count as art, where the artistic emerges from the subject’s perceptual and
coghnitive transformation in response to the artwork. This relationship depends on
a subject’s disposition shaped by historical and cultural training, not on the event’s
intrinsic qualities. Finally, the text emphasizes the need to investigate this dynamic
from different philosophical approaches, and reassessing classical notions like
the beautiful and the sublime as expressions of aesthetic experience.

Keywords: DEFINITION OF ART - FALSIFICATIONISM - SUBJECT-OBJECT
RELATIONSHIP
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Introduccion

En buena cuenta, el siglo XX ha sido el siglo de las busquedas y
cuestionamientos en torno a la identidad del arte, su definicion; saltando de
teoria en teoria, en correspondencia con la cortisima duracion de los periodos
de su historia desde el fauvismo y en claro contraste con la duracion de la
clasica concepcion del arte como representacion. Este camino nos ha llevado a
un punto en que es bastante dificil pensar qué mas puede otorgar la filosofia al
arte, de modo que le sea relevante para comprenderse a si mismo o reflexionar
sobre su esencia. No obstante, considero que, por lo menos, hay dos ideas que
la filosofia puede aportar aun al problema de la definicion del arte. La primera,
que es general y no apunta a definir de manera concreta al arte, sino a elucidar
como debe realizarse la definicidn, es la que yo llamaria “condicion? falsacionista”
de la definicidon del arte. La segunda, que si es concreta al sugerir un punto de
partida para la construccion de dicha definicion, la llamo “condicién relacional”
de la definicion del arte, segun la cual son preeminentes la relacion entre el sujeto
y el evento artistico, en el sentido de que lo que hace que algo se haga arte no
es necesariamente un conjunto de propiedades fisicas o formales de un evento
del mundo? en si, sino como se transforma la percepcion del sujeto y como esta
transformacion tiene que ver con lo artistico del evento.

Un gran numero de artistas y fildsofos podria pensar que toda definicion del
arte implica necesariamente una forma de limitacién. Y es cierto que construir
una definicién, en cuanto ejercicio de determinacién conceptual, puede suponer
comprometerse con la postulacion de ciertos limites ontoldgicos que distinguen
la realidad en partes con propiedades distintas y que las individua. En el caso
del arte, este riesgo se agrava porque una definicion puede funcionar también
imponiendo limites normativos de la practica artistica: para ser llamada “artistica”
y sus productos “arte”, esta solo debe realizarse en la medida en que produzca
objetos que caigan en la definicion. La definicion, por tanto, puede ser también

1 Uso el término “condicion” a lo largo de este trabajo para referirme a una condicion necesaria, no sufi-
ciente, para que algo sea arte. De este modo, las condiciones pueden ser formuladas con la frase “solo si”.
En el caso de la condicion falsacionista, al ser una condicion para la adecuacion de una definicion del arte,
podria formularse asi “Una definicion D es adecuada solo si D cumple la condicion falsacionista”. En el
caso de la condicion relacional, al ser una condicion para que algo cuente como arte, podria formularse asi
“Un evento E es artistico solo si E cumple con la condicion relacional”.

2 Uso este término para capturar en un sentido general cualquier objeto, performance, proceso, lugar,
viaje, tramo, suceso, etc., del cual se diga que pertenece a lo artistico y cuyo origen esta en el hacer del

humano.
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normativa, y esto es lo que puede ser toxico al arte (justamente por su caracter
contrario a la imposicion) porque la limita y excluye en su autodeterminacion. Asi
pues, el riesgo de comprometerse con un esencialismo del arte y una restriccion
de su practica autodeterminante ha provocado, con razén, la resistencia a toda
pretension definicional. Ahora bien, o que aqui se propone no es afirmar que el
arte posea una esencia fija e inmutable que una definicion deba capturar (ese
debate excede los objetivos de este trabajo), sino mas modestamente senalar
que, en caso de admitirse la posibilidad de definir el arte, tal definicion deberia
cumplir con ciertas condiciones minimas. Estas condiciones, que aqui llamo
falsacionista y relacional, mas que describir una esencia atemporal, entonces, se
hacen patentes en la propia dinamica historica del arte y en su confrontacion con
las teorias filosdficas.

Habiendo aclarado esto, conviene precisar dos presupuestos de caracter
metodoldgico que guiaran el presente articulo. El primero es que hay motivaciones
ineludibles y legitimas para preguntarse por la definicion del arte. A pesar de que
sabemos que nuestra actual concepcion del arte se origind en la Modernidad,
tanto en la Historia del arte como en nuestros usos cotidianos nos referimos
como “arte” tanto al del Paleolitico como al contemporaneo. De esta manera, se
quiera o no, operamos con una definicion presupuesta segun la cual organizamos
nuestras practicasy clasificaciones. Esto, sibien no prueba que existauna esencia
absoluta, si justifica la pregunta filosdfica por la definicién, razén por la cual hay
motivaciones legitimas para proponer condiciones que debe cumplir todo aquel
que quiera armar su definicion. El segundo presupuesto es que no toda definicion
tiene que excluir al arte de su propia determinacion, dado que es menester que el
arte se involucre con sus definiciones. Este presupuesto se evidencia al observar
que toda practica artistica se enmarca siempre en cierta comprension del artey en
oposicion a otras; de manera que la practica artistica, de todos los involucrados
en ella, esta siempre comprometida con una definicién del arte. Lo importante
es, por ello mismo, que ninguna definicion se pretenda absoluta, para generar de
manera efectiva el espacio de pluralidad que, segun fildsofos como Arthur Danto,
caracterizaria al arte de nuestro tiempo.

La condicion falsacionista
Bajo estos presupuestos, propongo que la filosofia, a pesar de que parece
haber agotado su potencial parainvolucrarse con la determinacion del arte, puede
aun plantear condiciones que debe cumplir toda teoria del arte en su produccion
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o formulacidén de definiciones que busquen comprender cual es su esencia mas
general, respetando lo que la historia del arte ha demostrado y sin determinar
absolutamente lo que puede o no hacer el arte. Bajo esta linea, advierto la
necesidad de que toda teoria debe cuidarse de no rechazar la posible destruccion
de la definicidon creada por parte de un objeto o movimiento “artistico” futuro. Es
decir, es necesario en unateoria que acepte e incluya enla propia naturalezade las
definiciones que produce la posibilidad de que estas se transformen o destruyan,
de modo que los sujetos que participan de dicha definicion sean conscientes de
su caracter provisional y que la definicidn es verdadera s6lo en cuanto que es la
mejor para explicar el arte existente, tomando en cuenta como se ha realizado a
través de su historia y sin zanjar el asunto definitivamente. Por ello, aguello que
presupone este caracter provisional no es una seguridad o certeza (de que la
definicion esta mal), sino una toma de consciencia por lo que ha vivido el arte
en el siglo XX; a saber, el surgimiento constante de obras artisticas que han roto
con las capsulas definitorias que encerraban la libertad artistica (o devaluan
ciertas manifestaciones). Sabiendo que el arte tiene en su naturaleza creativa
ese potencial para romper con las definiciones, tendra que considerarse como
condicién para formular una definicion del arte el que ella pueda ser refutada por
el arte mismo. Esto no es mas que dar cuenta de la “evidencia empirica”, por asi
decirlo, que nos ha otorgado la historia del arte: obras contrarias a la definicién o
definiciones hegemonicas del momento, que se hacen respetar en cuanto arte y
demuestran la incapacidad de esa definicion para comprender la esencia del arte.

Bajo esta perspectiva, entonces, se puede pensar en una especie de
“falsacionismo artistico”, en el sentido de que estas obras o movimientos artisticos
destructores de definiciones y teorias efectivamente las falsean y que, a partir de
ellas, se manifiesta una exigencia por cambiar o descartar estas concepciones
con vistas a una comprension mas abarcadora o elevada. Este fendmeno puede
ser visto en la misma historia de lo bello y lo sublime como nociones que han
mutado al acompanar al arte en su transformacion a través de diversas etapas
historicas. Asi, en el Renacimiento, tedricos del arte como Alberti pensaban en lo
bello como una proporcion virtuosa (armonia de las partes con el todo), dada en
la naturaleza y captada con una contemplacién erudita en sus leyes para luego
plasmarla en la obra artistica. En el siglo XIX, en cambio, Baudelaire distancié ala
belleza porcompleto de laadecuacionylaunié con lo sublime en cuanto elevacion
poética producida por una provocacion y remocion del sujeto de la banalidad
de la realidad. Cambios tan drasticos de lo bello como estos parecen posibles
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Unicamente al estar ligados, si no causal, si correlativamente, con las exigencias
y desafios del arte en su respectiva época, asi como la evolucion de la libertad
artistica (en cuanto rebelidon contra las teorias viejas) en su progresiva conquista
de su autonomia. En realidad, lo que posibilita esto es aquella caracteristica de
potencialidadindeterminadadel arte que le permite manifestarse subversivamente
en contra de como le concibe la tradicidén de una época y de las anteriores por su
insuficiencia explicativa.

Similarmente, Danto (1995) da cuenta de como la teoria del arte en cuanto
representacion que debe acercarse a la equivalencia perceptiva fue un modelo
hegemodnico desde, por lo menos, la Grecia antigua hasta el siglo XIX (cf. p.
40); para luego ser cuestionada con la teoria expresionista que alcanzo su apice
falsacionista en el expresionismo abstracto (cf. p. 45). Justamente, obras como
las de Franz Kline o Mark Rothko eran evidencias empiricas suficientemente
notorias como para destruir la teoria de las equivalencias perceptivas que, desde
hacia muchas décadas, era insuficiente para el arte moderno. Y el concepto de la
tradicidon que les sirvid para ese fin fue precisamente el de lo sublime. Después
con el surgimiento del arte contemporaneo, tuvo lugar lo que Hans Belting y Danto
denominaron, cada uno por su cuenta, como el “fin de la era del arte”. Belting
hablaba de la “pérdida de fe en un gran relato que determine el modo en que las
cosas deben ser vistas” (1987, p. 3). Danto observaba que “la percepcion basica
del espiritu contemporaneo se formd sobre el principio de un museo en donde
todo arte tiene su propio lugar, donde no hay ningun criterio a priori acerca de
como el arte deba verse” (1999, p. 28).

Sin embargo, a partir de la notoria decepcién del arte contemporaneo ante
las definiciones que se dan acerca del arte, lo que yo propongo se distancia de
Danto. Por seguirle el argumento, podria aceptar que existe una continuidad
historica con relacion al arte, de modo que este progresa en el sentido de
aproximarse a la autocomprension: “El progreso [del arte] en cuestion no equivale
al incremento de una refinada tecnologia de equivalencia perceptiva, sino que es
una especie de progreso cognitivo, en el que se supone que el arte se aproxima
progresivamente a ese tipo de cognicion” (1995, p. 49, los corchetes son mios);
“el arte se ha volatilizado en un resplandor de mera auto-reflexion, convertido en
el objeto de su propia consciencia tedrica” (ibid., p. 51). Sin embargo, no podria
concordar con la premisa de que llega a su fin cuando llega a preguntarse acerca
de su propia naturaleza porque es incapaz (dado el fin de su historia) de emprender
una busqueda extrahistorica de la respuesta, mientras que en la filosofia recae



TRAZOS - ANO IX - VOL.I - JUNIO 2025 - e-ISSN 2591-3050

por excelencia este rol (cf. Danto, 1999, p. 213).

Logue mehacedistanciarmede estatesiseslamismacondicionfalsacionista
a la que he hecho referencia. Efectivamente, lo que esta en el fondo de esta
condicién es que el arte tiene un rol innegable e irrevocable en la busqueda de su
definicion; a saber, en cuanto refutador de teorias, aunque esto no quiere decir que
sea su unico rol. En todo caso, una implicacion de esta condicion falsacionista es
que el arte no puede ser apartado por la filosofia del viaje que significa investigar la
pregunta “¢qué es arte?”. Al contrario, su presencia es necesaria. Arte y filosofia
pueden ir juntos y sacar provecho mutuo para la investigacion, pues el estudio
de la definicidon implica tanto la afirmacién y la propuesta de lo que es, como la
negacion y el descarte de lo que no es; y tanto la filosofia como el arte tienen
mucho que aportar a ambos aspectos de la busqueda. Dado su caracter rebelde,
el arte mismo cuestiona como Danto entiende su naturaleza (como incapaz de
investigar su propia esencia), probandose que, en esta etapa “posthistorica”,
la filosofia no podria elucidar la esencia del arte ella sola, sino que necesita del
arte para hacerlo. De igual modo, el criterio para falsear ya no es solamente la
evidencia empirica contraria a la teoria, sino un contraargumento que ataque a la
misma formalidad del cuerpo argumentativo que rodea a la teoria. Aqui, por tanto,
encontramos una primera funcién que tiene la filosofia para con el arte: auxiliarla
alli donde ella lidia con dificultad en contra de la concepcion que la limita. Como
es evidente, tiene una segunda funcion referida a la produccion de definiciones
y teorias (a pesar de no ser la Unica que puede satisfacer esta funcion), para que
luego ellay el arte las cuestione. Por ultimo, habria una tercera funcion consistente
en gque la misma filosofia tiene la tarea de dilucidar como aplicar esta condicion a
las teorias del arte producidas en cuanto que, si el arte es el que, dada su libertad,
produce obras que refutan teorias, la filosofia tiene un deber en hacer notorio, de
manera articulada, este hecho y desmantelar cuidadosamente la teoria a la que
refuta la evidencia empirica.

La condicion relacional
Ahora bien, bajo esta perspectiva ya se puede tratar la segunda condicion
de toda definicién, de acuerdo con la cual la filosofia posee relevancia para
contribuir positivamente en la comprension del arte en la actualidad. Para precisar
la condicidn relacional es necesario, en primer lugar, despejar ciertas trampas que
acechan cualquier intento de definicion. La primera es la de hablar de la obracomo
un objeto, como si la dimensidn artistica quedara restringida a la materialidad
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objetual, cuando sabemos que buena parte del arte contemporaneo (p. €j.,
performances, procesos, espacios intervenidos, etc.) excede de antemano esa
concepcion. Asi, en la formulacion de esta condicidon se evitara reducir el modo
en que se puede manifestar lo artistico a un modo objetual. La segunda trampa
consiste en reducir lo artistico a una proyeccion meramente subjetiva: aquello es
arte siy solo si alguien lo considera como tal. Esta postura trivializa el problema,
porque confunde la experiencia particular de un individuo con la estructura
misma de la experiencia estética. La tercera trampa, contraria a la segunda,
consiste en suponer que lo artistico esta garantizado por una propiedad factica y
cualitativa inscrita en el evento, como si hubiera un rasgo esencial y permanente
que convirtiera cualquier evento en obra de arte independientemente del lugar
contextual en que se situa el evento.

Una vez concientizados y prevenidos contra estas trampas, paso a
aclarar los términos clave de la condicion, “sujeto”, “evento” y “relacion”. Con
el primero no quiero referirme aqui a un individuo empirico particular (p. €j.,
Juan, Maria o cualquier receptor concreto, individuado). Mas bien, me refiero a
un sujeto abstracto, entendiéndolo como la posiciéon estructural desde la cual
la experiencia estética puede acontecer, siempre mediada por coordenadas
historicas y culturales. Por otro lado, “evento” se propone en lugar de “objeto”
para permitir el caracter dinamico y multiple que es posible para la manifestacion
artistica. Cabe aclarar, empero, que “evento” no significa aqui que lo artistico sea
el acontecimiento mismo, sino que el arte se actualiza en el modo en que algo
acontece para un sujeto posible. Asi, propongo el rétulo “evento potencial”,® en
la formulacién de la condicidon para designar un acontecimiento con potencial
artistico, el cual, para ser actualizado y contar como arte, debe incluir la relacion
con un sujeto abstracto. El tercer término para aclarar es “relacion”, la cual
puede presuponer que los relata (elementos que forman parte de la relacion) son
siempre distintos. No obstante, no es necesario que una relacion presuponga que
los relata sean distintos: esto podemos ejemplificarlo con la relacion de identidad,
en la cual los relata son una sola cosa y no pueden ser cosas distintas (p gj., 1=1,
Juan=Juan). Por ello, creo que sigue siendo legitimo decir que hay una relacion
entre un sujeto y un evento, aun cuando el evento no podria ser lo que es sin el
sujeto. Esto permite hablar, en un ambito teorético, de un evento potencialmente

3 Podria proponer dos rétulos mas. Uno podria ser “evento actual” para designar la actualizacion del
evento potencial, donde el evento ya puede contar como artistico. Y otro, “evento artistico”, para designar
que el evento actual ha cumplido todas las condiciones necesarias y suficientes para ser arte.
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artistico que se torna artistico cuando, entre otras condiciones, hay un sujeto
abstracto como elemento del evento, en el cual surge una experiencia estética.

Con estos términos, podemos ahora articular con mayor precision la
condicioén relacional: un evento potencial se torna artistico solo si se actualiza
como experiencia estética en relacion con un sujeto abstracto. Como ya aclaré,
este sujeto no corresponde a una persona particular, sino al lugar estructural de la
recepcion®, historica y culturalmente configurado. De este modo, lo artistico ya no
podria rastrearse a una propiedad material del evento potencial, sino que requiere
considerar la emergencia que se activa en la interaccion entre este evento y la
posibilidad de un sujeto capaz de experimentarlo. Asi, esta condicion expresa
que las obras artisticas producidas hasta la actualidad han demostrado que su
ser-arte no esta en virtud o no depende meramente de su composicion material y
su configuracion formal, sino del modo en que el sujeto, tanto el que experimenta
la obra, como el que la produce o manifiesta, se aproxima, percibe, interactua y
confiere significado al evento que es experimentado como artistico.

Esta idea es inspirada, en cierto modo, por el pensamiento de Kant y de
Baumgarten (aunque no completamente basado en estos, como puede ser
evidente cuando se habldé de las tres trampas, en particular, la de reducir la
manifestacion delo artistico almodo objetual). En efecto, sabemos que, para Kant,
al momento de pensar sobre la belleza, importa mas la relacion sujeto-objeto a
través del sentimiento de placer o displacer, en contraste con el conocimiento del
objeto mismo, su valoracion moral o, inclusive, la cuestion de la naturaleza de su
existencia (Kant, 1992). Justamente, un juicio de gusto (con relacion a una obra
artistica) apuntamas a que el objeto le es significativo al sujeto en cuanto arte bello
porgue apela a la libre disposicion de sus facultades subjetivas (imaginacion y
entendimiento). Lo relevante para la esencia del arte, pues, no es el objeto mismo
y sus caracteristicas, sino la experiencia estética que vive el sujeto al involucrarse
con dicho objeto, al igual que la idea de que para que esto ocurra el sujeto debe
poseer cierta disposicion especial.

Similarmente, pienso que en Baumgarten daunareflexion sobre este caracter
del arte cuando, al tratar sobre la estética en cuanto conocimiento sensible, se
sefnala que el sujeto debe poseer una cognicion sensible perfeccionada, segun la
cual aprehende en el objeto artistico un “consensus phaenomenon”, es decir, una

4 Esta recepcion, aunque es tedricamente distinguible, puede tomarse practicamente como un elemento
constituyente del evento, y en algunos casos hasta intrinseco al evento.
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configuracion o arreglo de cualidades sensibles en los fendmenos (experiencia
sensible dada tal como aparece ante nosotros) que otorgan un sentido a las
representaciones sensibles de la obra de arte (Gregor, 1983, p. 370). De aqui
extraigo la expresion “cognicion sensible perfeccionada” para interpretarla como
otra forma de referirse a la disposicion especial que debe estar en el sujeto para
lograr la emergencia de lo artistico en la relacidon. En este caso, se entiende esta
disposicidon como una manerade cognicion sensible porla cual el evento potencial
le puede interpelar al sujeto (y el evento artistico tiene como componente la
interpelacion del sujeto) y provocarle un sentimiento de belleza, sublimidad u otro
que pueda asociarse con lo artistico. Asi, si podemos considerar como obras de
arte a un poema de César Vallejo, un cuadro de Van Gogh o un ready-made de
Duchamp, ello es posible, mas alla de sus diversas caracteristicas, porque hay
sujetos en su época y en las venideras que estan preparados para recibir estas
obras con cierto arreglo de su percepcion, de su sensibilidad y de su cognicion,
de manera que sientan en las obras una especie de aura que le otorga su caracter
de arte.

Porello, es importante senalar que el sujeto debe estar “entrenado” para que
su aproximacion al o desenvolvimiento en el evento potencial se dé de tal manera
que pueda concebirlo como arte y experimentar sentimientos como los de lo bello
y lo sublime. Claramente, este entrenamiento no es objetivamente uno solo, ni
tampoco refiere a una técnica o conocimiento académico. Mas bien, refiere a
la experiencia (sea la que fuere) que requiere haber vivido el sujeto a través de
su vida y en su contexto sociohistérico con diversas obras artisticas (aunque
este entrenamiento podria ser también una serie de cuidadosas reflexiones o
meditaciones, filosdéficas o no, sobre el arte), como para formarse una disposicion
especial que le permita vincularse con el evento de manera tal que vea y sienta
en él lo artistico. Mas aun, estas distintas formas de aproximarse al evento para
concebirlo como arte han dado lugar a diversas maneras de experimentar lo bello
y lo sublime. Por esta razén, podemos tener por arte bello desde un cuadro de
Rafael como el Retrato de Maddalena Doni (1506), hasta uno de Kandinsky como
Improvisacion onirica (1913). En el primer caso, el sujeto ha tenido que desarrollar
una disposicion asimiladora de la proporcion geométrica y la armonia de la parte
con el todo en la imagen (la concinnitas a la que referia Vasari), y, por tanto, se
ha dispuesto a sentir el acomodo, a ser susceptible a que el orden armonioso y
las formas proporcionales lo hagan sentir belleza. En el segundo caso, el sujeto
ha tenido que formarse una disposicion distinta, que ya no responde con el
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sentimiento de belleza a una perfeccion ideal figurativa, sino que experimentar lo
bello al encontrarlo en el libre juego de colores y lineas. Empero, en ambos casos
se esta hablando de una disposicion en la cual el sujeto le otorga al evento cierto
halo estético y artistico.

Asi también se explica que un mismo evento no necesariamente produzca
una percepcion artistica por parte de todo sujeto, pues dicha relacion depende de
que el sujeto desarrolle esa disposicion. Como sugiere Kant, los juicios de gusto
refieren a un estado reflexivo que el objeto evoca en el sujeto (1992, pp. 128-129),
de manera que el hecho de no evocar este estado no quiere decir necesariamente
que el objeto no sea una obra de arte. Extrapolado a los términos de la condicion
relacional esto quiere decir que toda obra artistica es contingente: puede o no
interpelar al sujeto (he ahi la potencialidad del evento potencial). Obras como la
Caja Brillo de Warhol no interpelan a algunas personas porque estas perciben y
piensan al evento (que uno podria caracterizar en este caso como el objeto + su
presentacion + el lugar en que esta, etc.) como la mera presencia o0 exposicion
de un producto comercial y cotidiano; pero el que otros sujetos si establezcan
ese vinculo es relevante para la transformacion del evento en uno artistico. Esta
misma idea, creo yo, se puede ver, por ejemplo, en Baudelaire, cuando en el
“Epigrafe para un libro condenado” de Las flores del mal, le dice al lector “Mas si
tu vista sabe hundirse,/sin hechizarse, en los abismos,/para aprender a amarme,
léeme” (1991, p. 533). Ese saber hundir la vista en el abismo puede referir a
que el lector debe estar dispuesto a recibir lo que transmite el poema como si
estuviese dispuesto a entrar en un abismo, ala vez que debe tener entrenada esta
disposicion para no hechizarse por él. En todo caso, puede interpretarse como
una alusion a la idea de que esta en el lector la posibilidad o imposibilidad de que
se forme fructiferamente la relacion especial con la obra (de manera semejante a
como se ha formado en el artista mismo). De faltar esta disposicion, Baudelaire
nos dice del libro: “jtiralo! Nada entenderas,/o creeras que soy un histérico” (1991,
p. 533).

Como ultimo punto sobre esta idea, me parece notorio que el estudio
filosoficodelarte desdelaperspectivadelacondicionrelacional,y especificamente
como puede evocarse lo bello o lo sublime en esta relacion, puede determinar
a que ciertos artistas realicen su obra teniendo en mente generar el mismo tipo
de relacion en la disposicion del receptor. Por ejemplo, tomemos a Onement |
(1948) de Barnett Newman, una pintura motivada por una reflexion filosofica
del propio artista en torno a lo sublime (1992, pp. 170-173). La pretension de
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Newman era que el espectador se dispusiera a la pintura de un modo particular:
arreglando su percepcion sensible hacia la aprehension sublime de activar su
propia consciencia. Eso no obsta para que algunos espectadores meramente
pensaran en una aburrida linea naranja con un fondo rojo, que no les dice nada
ni genera en ellos sensacion especial alguna. Asi, para otorgar un aura artistica al
evento, el espectador tendria que disponerse a una transformacion en su propia
mirada: despertar el reconocimiento sensible y cognitivo de su escala por medio
del sentimiento sublime. Cabe senalar que esta relacion sujeto-evento no es
evidenciada unicamente por la filosofia, sino que el mismo artista y todo el que
experimenta la obra pueden llegar a ella. Nuevamente, en contra de lo sefalado
por Danto, el arte puede dar cuenta de caracteristicas inherentes a si mismo
(como esta relacion) y quizas la idea sea comprendida mejor con experiencias e
ideas estéticas, antes que con razonamientos filosoéficos. En todo caso, es claro
que lacomprension del arte desde esta perspectiva necesita del arte mismoy que
artistas como Newman pueden también ser fildsofos a la vez, de tal suerte que
produzcan obras que vuelvan consciente al sujeto de que su relacion especial con
el evento es propia del arte.

Conclusion

Enestetrabajo he defendido quetodadefiniciondelarte, en caso de admitirse
como posible, debe cumplir al menos dos condiciones: una falsacionista, que
reconoce el poderdel arte pararefutarteoriasy obligararevisarlas, y unarelacional,
que situa lo artistico en la interaccion entre sujeto y evento. Estas condiciones,
tal como las he caracterizado, comprenden criterios metodolégicos que emergen
del modo en que el arte y la filosofia se han confrontado histéricamente para
estandarizar la adecuacion de la elaboraciéon de una definicion de arte. Mas aun,
este articulo ha demostrado, en un sentido general (condicion falsacionista)
y un sentido concreto (condicion relacional), que es necesario que la filosofia
contribuya a la definicion del arte. En este ultimo sentido, también se ha puesto
especial énfasis en la disposicion especial que el sujeto debe desarrollar para
que se dé fructiferamente la condicidn relacional. Esta disposicion fue importante
para devolverle su relevancia a las experiencias estéticas como las de lo bello
y lo sublime, mostrando que todavia no hemos agotado la pertinencia de estos
conceptos para la investigacion filosoéfica del arte.

Finalmente, me gustaria senalar que estas condiciones otorganuncaminode
posibles investigaciones ulteriores. Por un lado, la condicién falsacionista puede
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abrir un campo que explore, por ejemplo, como se diferencian las falsaciones
artisticas de las cientificas: ¢la evidencia empirica aqui consistiria en eventos
culturales que desmontan presupuestos tedricos? ¢En qué sentido? ¢Coémo lo
desmontan? Mas aun, cabria articular mejor qué cuenta como refutacion en la
empresa tedrica de la definicion del arte, ¢ basta con que una obra no encaje en
una teoria? Finalmente, de ser aceptable esta condicion, ¢la educacion artistica
tendriaque senalarlaoexpresarlade algunmodo? s,cémo se ensenaunadisciplina
cuyo desarrollo histérico depende de la refutacion de sus propias teorias?

Por su parte, la idea de la relacion entre sujeto y eventos trae consigo varias
cuestiones adilucidar, como lanocion de evento, que podria articularse de manera
mas fina, especificando sus constituyentes basicos y necesarios. También, esta
relacion es susceptible a ser dilucidada a partir de distintos enfoques filosoéficos:
uno podria aproximarse a la cuestion, por ejemplo, tanto desde la fenomenologia,
como desde una filosofia de la historia (por ejemplo, analizando una continuidad
historica en las diferentes manifestaciones de la disposicion perceptual, sensible
y cognitiva del sujeto para desenvolverse en eventos que emergen como arte).
Finalmente, se ha puesto especial énfasis en la disposicion especial que el sujeto
debe desarrollar para que se dé fructiferamente la condicién relacional. Esta
cuestiongeneralapreguntasobreeltipodeformaciénartisticaque hadedesarrollar
el espiritu del sujeto para permitir la emergencia del arte, ¢ qué hace que el sujeto
active lo artistico? Una pista para responder esta pregunta que también hizo notar
este trabajo es larelevancia de las experiencias estéticas como las de lo belloy lo
sublime para la formacion de esta disposicion, mostrando que todavia no hemos
agotado la pertinencia de estos conceptos para la investigacion filoséfica del arte.
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Resumen: El ensayo aborda los conceptos filoséficos de lo bello y o sublime
en su sentido clasico, con el fin de analizar estética y filoséficamente la pelicula
2001: Odisea del espacio (1968), dirigida por Stanley Kubrick. Se parte de
Erwin Panofsky para destacar a la belleza como armonia entre arte y naturaleza,
contrastando entre los dos modelos que él identifica en la antigua teoria del
arte: la imitacion realista de la naturaleza (imitatio) y su perfeccionamiento
ideal (electio). La obra de Kubrick refleja esto mediante composiciones visuales
simétricas, rigor técnico y verosimilitud cientifica, superando convenciones del
género. Por otro lado, la definicién de lo sublime segun Pseudo-Longino sirve
para dar cuenta de como Kubrick manifiesta grandeza emocional y conceptual:
con silencios elocuentes, elipsis narrativas y uso de musica. Se sostiene que la
pelicula equilibra ambos enfoques: la belleza en su precision visual y lo sublime
en su trascendencia simbodlica sobre la evolucion humana.

Palabras clave: BELLEZA - SUBLIMIDAD - IMITATIO/ELECTIO

Abstract: The essay explores the philosophical concepts of the beautiful and
the sublime in the classical sense to philosophically and aesthetically analyze
the film 2001: A Space Odyssey (1968), directed by Stanley Kubrick. Drawing
from Erwin Panofsky, it highlights beauty as harmony between art and nature,
contrasting the two models he identifies in the ancient theory of art: the realistic
imitation of nature (imitatio) and its ideal refinement (electio). Kubrick’s work
reflects this through symmetrical visual compositions, technical rigor, and scientific
verisimilitude, transcending genre conventions. Meanwhile, Pseudo-Longino’
definition of the sublime explains how Kubrick conveys emotional and conceptual
grandeur through eloquent silences, narrative ellipses, and musical choices. The
film is argued to balance both approaches: beauty in its visual precision and the
sublime in its symbolic transcendence about human evolution.

Keywords: BEAUTY - SUBLIMITY - IMITATIO/ELECTIO
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Pocas peliculas de cienciaficcion se hanaventuradotanlejos enlodesconocido
como 2001: Odisea del espacio (1968). La pelicula, dirigida por Stanley Kubrick,
marco un hito en la historia del cine debido al caracter filoséfico de su tratamiento,
el cual no solo partia del vigje que planteaba en torno a la evolucién humana, sino
también de la construccion formal y semantica con la que abordaba su discurso
visual. Kubrick crea, de esta manera, una obra fascinante e inolvidable que rompe
con la tradicidon narrativa de la época y que entreteje multiples interpretaciones
y apreciaciones hasta el dia de hoy. El presente ensayo tiene el objetivo de
evidenciar, justamente, como dicha pelicula se ha convertido en un clasico de
todos los tiempos debido al tratamiento filoséfico de su imagen. Para ello, se
vincula su narrativa visual con las ideas de lo bello y lo sublime desarrolladas por
Erwin Panofsky y Pseudo-Longino, respectivamente. Asi, este trabajo desarrolla
un analisis filosofico y estético de la pelicula 2001: Odisea del espacio (en
adelante: 2001), para mostrar su caracterizacion desde el paradigma clasico de
lo bello y lo sublime en tanto que obra de arte visual.

Para explicar este planteamiento, en primer lugar, hay que definir con nitidez
el nucleo de las ideas en torno a lo bello de Panofsky y lo sublime de Pseudo-
Longino para, posteriormente, sintetizarlas y ponerlas en relacion respecto de la
pelicula en cuestion.

Entorno alabelleza, en su obratitulada Idea, Panofsky desarrolla como laidea
de lo bello pas6 del tratamiento metafisico de Platon, que en ultima instancia era
negativo respectodelas bellezas sensibles, aunaconcepciéon masbieninmanente
al sujeto. Asi, para Ciceron, lo bello esta en el propio artista como imagen mental,
como ideal a partir del cual crea sus obras y que proviene de la contemplacion
de la naturaleza y de la facultad de la representacion artistica. Al rastrear los
efectos de ese giro conceptual en la “antigua teoria del arte” bajo el influjo de
Séneca y Plotino, Panofsky llega a la identificacion renacentista de lo bello con
la armonia entre las partes y el todo, tal como exigia la concinnitas. Asumida
como ley supremay absoluta de la naturaleza, la concinnitas podia seguir tanto el
modelo de la imitatio, la imitacion inmediata de la realidad natural, como el de la
electio, la correccion y superacion de la naturaleza a partir de un ideal de belleza
que es imposible hallar instanciado como tal en el mundo (Panofsky, 1998, p. 24).
Se trata de una concepcion mucho mas funcional de lo bello, la cual plantea el
perfeccionamiento de lo natural a través del arte, pero siempre en la sintonia entre
sujeto y objeto, entre espiritu y naturaleza, tal cual sostiene Vasari. De esta forma,
la belleza se concibe como el equilibrio ideal entre una representacion ineludible

71



TRAZOS - ANO IX - VOL.I - JUNIO 2025 - e-ISSN 2591-3050

de la naturaleza, expresada de manera proporcionada, ordenada y armoniosa, y
una representacion perfeccionada o corregida de esta, que desarrolla una nueva
concrecion del objeto o sujeto artistico que la supera. No obstante, lo que ha de
permanecer en ambos casos, ya sea como imitadores 0 como correctores, es la
capacidad de situarnos ante la realidad (1998, p. 48).

En el caso de 2001, dicho ideal de belleza estaria en la perfeccion, armonia 'y
verosimilitud natural que Kubrick buscé alcanzar en cada una de las imagenes
que componen su obra. En primer lugar, en relacion con el ars simia natura (el
arte imita a la naturaleza) del modelo de la imitatio, donde el artista desarrolla la
capacidad para copiar al mundo debido a sus conocimientos de la disposicion
natural y a su dominio técnico, el filme desarrolla una representacion bastante
convincente y simil de la realidad espacial (fotogramas 1 y 2). Kubrick realizo
un trabajo meticuloso durante los cinco anos de escritura del guion, rodaje y
produccioén, para convertir cada imagen que compone el filme en algo creible
y verosimil. Cuidd minuciosamente cada detalle para que el resultado fuera
riguroso (y casi perfecto) desde un punto de vista técnico y cientifico. El ineludible
estudio de la naturaleza y la serie de entrevistas que el director tuvo con expertos
en la materia, fueron una pieza fundamental para el éxito e impacto que generd
la pelicula en su tiempo. Y es que, hasta entonces, si bien varias cintas previas
de ciencia ficcion ya habian explorado recursos visuales y futuristas con distintos
grados de verosimilitud —como Destination Moon (Irving Pichel, 1950), The
Silent Star (Kurt Maetzig, 1960) o lkarie XB-1 (Jindfich Polak, 1963)—, Kubrick
radicalizo el rigor técnico y la precision cientifica en 2001, marcando un punto de
inflexion en el género.

En segundo lugar, 2001 expresa dicha mimesis en su aspecto mas armonico
y proporcionado posible, conforme a la justa medida de las partes con el todo,
tal cual demanda la concinnitas. El orden y la geometria son constantes en el
trabajo de Kubrick, y no son ajenos a la pelicula en cuestion. La composicion, el
encuadre, la distancia, el manejo del colory de laluz, entre otros elementos, estan
orientados a una cierta armonia y, en algunos casos, a formaciones simétricas
que ayudan al director a profundizar en su constante visual y al perfeccionamiento
de lo contemplado en la realidad natural. En ese sentido, el director elabora
planos bien proporcionados, simétricos y armoniosos, que ofrecen al espectador
una experiencia visual llamativa y estilizada, mas cercana a un diseno formal
deliberado que a un reflejo realista de la naturaleza (fotogramas 3y 4).

Finalmente, aunque en menor medida, la pelicula desarrolla también cierta
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correccionysuperaciondela“naturaleza” misma, laelectio, asimilandoidealmente
dos objetos que, a pesar de ser naturales, no seria posible encontrar unidos
en la naturaleza. Si bien este puede ser el caso de la inquietante aparicion del
misterioso monolito de piedra, uno de los mejores ejemplos para esta concepcion
se encuentra en la escena final de la historia, en la cual se observa a un feto que
flota por el universo, generando asi una ruptura con la cotidianidad y naturalidad
de los acontecimientos (fotograma 5). Conviene subrayar, sin embargo, que la
simetria en Kubrick no constituye un recurso de realismo naturalista, sino una
estrategia de estilizacion formal. En la naturaleza no encontramos regularmente
esa armonia geométrica que la pelicula presenta en sus encuadres. Del mismo
modo, las actuaciones en 2001 se caracterizan por una deliberada mecanicidad:
los personajes se expresan con un tono casi robotico, carente de emocion, lo cual
potencia la frialdad tecnoldgica del universo diegético.

Este efecto fue tan radical en su época que generd rechazo en parte de la critica,
y llevé a Jacques Rivette a senalar, con ironia, que la grandeza de la pelicula
residia en que “lo mejor que puede filmar una maquina es a otras maquinas”.
De este modo, tanto en la composicién visual como en la direccion de actores,
Kubrick se distancia del realismo entendido como mimesis, para crear un mundo
cinematografico regido por unalégica estética propia. Este recurso se justifica por
la carga significativa en la pelicula de la narrativa en torno a la evolucién humana.
La necesidad de comunicar visualmente una idea tan compleja y abstracta
requiere superar lo cotidiano e intuitivo.

En términos panofskianos, estamos pues ante una obra cinematografica que
articula el ars simia natura y el perfeccionamiento o correccion de la naturaleza
de manera proporcionada, aunque siempre bajo un prisma de estilizacion formal
que distancia la obra del simple realismo. De tal modo que Kubrick crea una
obra de arte visualmente bella, acorde con el ideal de la concinnitas, aunque
atravesada por una estilizacion consciente que también afecta las actuaciones y
el tono general del filme. Se trata, ademas, de una de las obras mas genuinas del
director, en la cual se muestra con mucha precision y detalle el prurito realista que
establece un ajuste entre arte y naturaleza, relacionado con la perfeccion creativa
que ofrece el séptimo arte.

En lo que respecta a lo sublime, Pseudo-Longino lo presenta como un estilo
que refiere a una belleza eminente, una belleza superlativa basada en el pathos, la
emocion. Diversos estudios recientes sobre De lo sublime han subrayado que la
obra de Pseudo-Longino no se limita a una estética del exceso, sino que propone
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unareflexion sobre lacapacidad dellenguajey lasimagenes para generarun efecto
transformador en el espectador o lector. En este sentido, lo sublime no depende
unicamente de la grandiosidad formal, sino de la fuerza con que el discurso, verbal
o visual, logra conmover y elevar el espiritu. Esta lectura coincide de manera
fértil con la propuesta de Kubrick, cuya puesta en escena no solo impresiona por
sus formas, sino que sacude la percepcion del espectador al situarlo frente a lo
insondable. Lo sublime es aquello que engrandece y eleva el alma, que da mucho
que pensary cuyo recuerdo es vigoroso e imborrable, tanto asi que es capaz de
complacer a todos en todo tiempo (Pseudo-Longino, 2007, p. 31). Es el eco de
la grandeza del pensamiento (2007, p. 35), la belleza de la expresion que, como
un rayo, despedaza lo ordinario y exhibe la potencia del orador (2007, p. 21). Lo
sublime es, en efecto, el impacto del arte en el alma humana que permite alcanzar,
por medio del éxtasis de lo prodigioso, la primicia y lainmortalidad de la grandeza
misma.

Segun Pseudo-Longino, llegar a esa belleza eminente es un fin natural, ya que
en la propia naturaleza radica el principio originario y arquetipico que sostiene
toda produccion. Sin embargo, para el autor, lo sublime no sélo se debe al talento
natural, sino que también requiere del cultivo del arte para poder alcanzarlo. Es
el método, pues, el que delimita y proporciona la medida y el momento preciso
en cada caso (2007, p. 25). Asimismo, entre las fuentes de lo sublime, el autor
identifica a cinco que se basan en la necesaria potencia expresiva y que son
las mas productivas. La primera de ellas es la capacidad de concebir grandes
pensamientos; la segunda, la emocion vehemente y entusiastica; la tercera, la
especifica forja de las figuras; la cuarta, la expresion noble de la que forman parte
la eleccion de los nombres y la elocucion elaborada; y la quinta, la composicion
digna y elevada (2007, pp. 32-33). Las dos primeras fuentes estan asociadas
con la disposicion natural, mientras que las otras tres obedecen a la practica y
al perfeccionamiento del método. La critica contemporanea ha insistido en que
estas fuentes deben leerse no como una lista de recursos técnicos, sino como
una integracion de disposicion natural y cultivo artistico, cuyo resultado apunta
siempre a la trascendencia. De ahi que lo sublime, para Longino, no se reduzca a
un estilo elevado, sino que constituya una experiencia de comunicacion capaz de
desbordar el artificio y producir en el receptor unaimpresion de verdad y grandeza.

En relacion con nuestra pelicula, Pseudo-Longino ya colocaba a las imagenes
en el centro de su reflexion. Al encontrarse en el ambito de la retorica, se referia
naturalmente a las imagenes verbales, aquellas con las que el oyente parece ver
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lo que se dice. No obstante, lo que senala bien puede aplicarse a otros discursos:
él menciona a la poesia y la pintura; nosotros nos dirigimos a la narrativa visual
del cine. En ese sentido, el autor afirma que las imagenes “son también muy
adecuadas para producir majestad, magnificencia y energia” (2007, p. 52), ya
que lo propio de ellas, en cualquier caso, es que buscan la participacion afectiva
y lo conmovedor. El arte sublime pone ante los ojos de los espectadores lo que
el artista ha fantasiado; es decir, figuras y artificios rodeados por el esplendor de
la belleza y la grandeza, las cuales justamente ocultan que se esta ante figuras y
artificios, pareciendo entonces que se representase lo vivido y lo veridico (2007,
pp.60-61). Enelcasode 2001, estaideade lo sublime, al igual que lo bello, parece
verse arraigado dentro de la disposicion particular con la que Kubrick emplea los
elementos y figuras dentro de la narrativa visual de la pelicula.

En primer lugar, el filme desarrolla grandes pensamientos por medio del
silencio. Siguiendo la concepcidon de Pseudo-Longino, laidea sin palabras suscita
admiracion a causa de su grandeza (2007, pp. 35-36). La pelicula de Kubrick
es, precisamente, una experiencia casi no verbal de imagenes que expresan
grandeza (fotograma 6). El filme crea una experiencia visual que trasciende las
limitaciones del lenguaje, con el fin de penetrar directamente en el subconsciente
del espectador con su carga emotiva y filosdéfica. Por ello mismo, la expresion
silenciosa y el gesto predominan sobre la expresion verbal, teniendo el mismo
efecto que el silencio de Ayax, mencionado por el autor como uno de los ejemplos
mas logrados de lo sublime.

En segundo lugar, la narrativa de la pelicula se desarrolla en crescendo.
Segun Pseudo-Longino, la amplificacién es un recurso que se sirve de “muchas
intercalaciones de preambulos y pausas, de modo que se suceden en continuidad
grandes expresiones en progresion gradual” (2007, p. 46). Este conjunto de
ideas, de pausas, reinicios e intensidad ascendente es muy utilizado por Kubrick
en 2001, ya sea por medio de la notacion musical para definir el aumento gradual
de la intensidad o con las elipsis que se dan a lo largo de la pelicula en torno a
la evolucion; siendo la mas representativa la del hueso y la nave espacial, que
representan el paso del pasado al futuro, de lo irracional a lo racional (fotograma
7).

Finalmente, Kubrick también parece desarrollar la emulacion de la excelencia
y la prolijidad. Segun Pseudo-Longino, la imitacion y emulaciéon de los grandes
artistas del pasado es un camino hacia lo sublime, al punto que “incluso los que no
son facilmente arrebatados son llevados al entusiasmo por la grandeza de otros”
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(2007, p. 50). En el filme, esto se presenta con el uso de piezas y fragmentos
de musica clasica, en lugar de una banda sonora original que Kubrick habia
inicialmente encargado al compositor Alex North. El caso mas conocido es el uso
delaprimeraseccion (Amanecer) de Also sprach Zarathustra, poemasinfonicode
Richard Strauss, para la escena titulada: “El amanecer del hombre” (fotogramas
8y 9). Dicho tema transforma totalmente el transito del simio a hominido, dotando
de un caracter épico al uso del hueso como herramienta evolutiva. Por otro lado,
al aparecer el mismo tema tanto al inicio como al final de la pelicula, aporta un
sentido envolvente a la odisea espacial y a la narraciéon en su totalidad. La obra
de Strauss, ademas, esta también inspirada en el liboro homoénimo del fildsofo
Friedrich Nietzsche. Otro ejemplo de esta emulacion creativa desde la grandeza
de otros se aprecia con la utilizacion de El Danubio azul de Johann Strauss II,
para acompanar la ingravidez del espacio y el movimiento dancistico de las
naves espaciales. En lo que respecta a la prolijidad, lo sublime hace referencia a
la medida adecuada y esto se observa, precisamente, por medio de la duracion
de la pelicula. Aungque sus 149 minutos la hacen bastante extraordinaria respecto
del estandar de Hollywood de ese entonces, se trata de una duracioén totalmente
adecuada para su propia narrativa.

En consecuencia, 2001 se configura como un discurso sublime bien logrado,
en los términos clasicos de Pseudo-Longino, tanto en materia semantica como
en mimesis creativa. Es una pelicula iconica que trasciende en el tiempo y cuyo
mensaje complace e impacta a todos debido a la grandeza y potencia expresiva
de su realizacion.

El presente ensayo ha evidenciado las coincidencias existentes entre los
conceptos de lo bello de Panofsky y de lo sublime de Pseudo-Longino, vy el
contenido visual y semantico del filme 2001: Odisea del espacio. Por un lado, ha
quedado claro que la busqueda de la perfeccion y verosimilitud con la realidad
natural que desarrolla la pelicula esta bastante ligada a la nocion de belleza
presente en el ideal de la concinnitas; y, por el otro, que lo sublime en la pelicula
se logro por medio de la disposicion adecuada de las figuras y artificios de su
discurso visual.

Esteequilibrioocomplementoque hay entreambos métodosderepresentacion
se puede concebir, en grandes rasgos, por su propia naturaleza cinematografica
que no solo le permite representar la realidad lo mas similar al mundo real,
sino que, a través de distintos medios, ya sean retoéricos, artisticos o técnicos,
puede mejorarla o hasta superarla en funcién de su propia narrativa filmica y su
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propuesta filosoéfica. No obstante, reducir el valor de 2001 a una suma de recursos
—imagenes simétricas, efectos especiales verosimiles o musica clasica— seria
insuficiente. La maestria de Kubrick no radica en una férmula replicable, sino en la
manera en que articula formay contenido: la simetria dialoga con la idea de orden
cosmico, lafrialdad de las actuaciones reflejala deshumanizacién tecnoldgicay la
eleccion musical intensifica la dimension filosofica del relato. Es en esta relacion
organica entre los elementos formales y el contenido conceptual donde la puesta
en escena alcanza su complejidad.

Asi, 2001 se afirma como obra maestra no solo por su virtuosismo estético, sino
porque cada decision formal encarna y expande la reflexion sobre la evolucion y
el destino de la humanidad. De esta manera, se concluye que 2001 se configura
no solo como una obra de gran calidad cinematografica, sino también, filoséfica
y estéticamente hablando, como una de las obras audiovisuales mas bellas y
sublimes de la historia del cine. Finalmente, cabe senalar que el presente analisis
constituye un acercamiento inicial desde el paradigma clasico de lo bello y lo
sublime. Un desarrollo futuro podria enriquecerse con bibliografia especializada
tanto en el pensamiento de de Panofsky y Pseudo-Longino como en los estudios
especificos sobre 2001: Odisea del espacio, lo cual permitiria ampliar y matizar
aun mas las interpretaciones aqui planteadas.
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Resumen: Este ensayo defiende que el arte bello puede ayudar al ser humano
tanto a reconciliarse con la realidad que lo rodea como a sonar con la evasion
de la misma. Para ello, propongo un analisis de dos conocidas obras de arte
contemporaneo a partir de las indicaciones de Kant y Baudelaire sobre la belleza.
Por un lado, sostengo que The Floating Piers de Christo y Jeanne-Claude encaja
bien con la nocidn kantiana de belleza, en tanto expresion armdnica que reduce la
distancia entre sujeto y objeto. Por otro lado, argumento que En el aire de Teresa
Margolles evocala belleza conmovedoray espeluznante que preciaba Baudelaire.
En ambos casos, me permito sugerir que las obras pueden suscitar también
rastros de la concepcion alternativa de belleza. Con ello, pretendo mostrar que
el arte bello puede enriquecer las dos vidas del ser humano: la que vive y la que
suena.

Palabras clave: ARTE BELLO - ADECUACION - EVASION

Abstract: This essay contends that beautiful art can help human beings both
to reconcile with their surrounding reality and to dream with its evasion. For that,
| draw from Kant and Baudelaire’s notes on beauty and propose an analysis of
two well-known contemporary artworks. On the one hand, | claim that Christo and
Jeanne-Claude’s The Floating Piers fits well with Kant’s notion of beauty, taken as
an expression of harmony that reduces de subject-object distance. On the other
hand, | argue that Teresa Margolles’s En el aire evokes the poignant and eerie
beauty valued by Baudelaire. In both cases, | suggest that these artworks can
also bring about traces of the alternative conception of beauty. With that | intend
to show that beautiful art can enrich the two lives of any human being: the one that
he/she lives and the one he/she dreams of.

Keywords: BEAUTIFUL ART - ADEQUACY - ESCAPISM
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“Todos tenemos dos vidas” —reza un famoso poema— “[...] la que sohamos
[...] y la que vivimos” (Pessoa, 2016, pp. 310-311). ¢En cual de las dos habita
la belleza? ¢Nos hace sentir el arte bello que tenemos un lugar en el mundo,
como creia Kant? ¢0, mas bien, nos acerca al sueno de salir de ese mundo y
de su insoportable tedio, como sugiere Baudelaire? A mi juicio, ambos tienen
algo de razon. Algunas obras de arte nos reconcilian con la realidad, mientras
que otras nos ayudan, melancélicamente, a evadirla. Asimismo, hay obras que
hacen ambas cosas a la vez. En el presente ensayo, sostengo que el arte bello
es capaz de llevar a cabo estas dos dinamicas, a partir de dos celebradas obras
de arte contemporaneo: The Floating Piers de Christo y Jeanne-Claude y En el
aire de Teresa Margolles. A primera vista, la primera encaja mejor con la belleza
armonicay conciliadora de Kant, mientras que la segunda seria bella en el sentido
afligido, imaginativo y rebelde de Baudelaire. Sin embargo, si se mira con sutileza,
en ambos casos se aprecian también rastros de la concepcion contraria. Ello
mostraria que en el arte bello hay suficiente belleza tanto para vivir esta vida como
para sonar con otra.

La belleza como adecuacién con el mundo

Si fuera un puente ordinario, The Floating Piers (Figura 1) ya seria un poco
kantiano. A fin de cuentas, Kant concebia la razon como una actividad sintética
del pensamiento que, mediante categorias a priori y formas puras, ordenaba y
estabilizaba ese amenazante caos de sensaciones que es la realidad empirica.
Y hacia bien en considerarlo amenazante porque, frente a la precariedad y a la
indigencia existencial del ser humano, casi cualquier cosa lo es; aunque, quizas,
el encomio excesivo de la razén no fuera el remedio mas acertado. Si fuera un
puente ordinario, seria esta instalacion una muestra mas de la terca y fallida
pretension humana de usar la razén, en su metamorfosis instrumental, para
imponerse y controlar la naturaleza que lo rodea, y asi eludir y negar el temor que
estale genera. Seria solounfracaso racional mas que, pasado eldeslumbramiento
técnico inicial, nos acabaria recordando, por el duro contraste con su entorno,
esa dolorosa distancia que nos separa del cosmos y que ignora, con crudeza,
nuestras vanidosas aspiraciones de libertad y dignidad.
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Figural

Nota. The Floating Piers [Instalacién], de Christo & Jeanne-Claude,
2014-16. Fotografia de Wolfgang Volz, Lago Iseo, Italia. Todos los
derechos reservados 2016 por Christo and Jeanne-Claude Foundation.

No obstante, ni The Floating Piers es un puente ordinario, ni lo kantiano en ella
selimitaalarazén puraopractica. Estainstalacionde los artistas Christoy Jeanne-
Claude cuenta con un trazo simétrico y proporcionado, el cual, escondiendo con
astucia su precision matematica, emula y extiende delicadamente los contornos
de la costa y las montanas aledanas, ademas de culminar en una plataforma
cargada de vegetacion que recuerda a islas y archipiélagos. De este modo, al ver
la obra, somos conscientes de que es una creacion artistica del ser humano y, sin
embargo, nos ofrece el viso de naturaleza que exigia Kant ala belleza en su Critica
del juicio (1992, p. 216). Asi, la obra alimenta la histérica esperanza humana de
reconciliacion con nuestro mundo circundante y de encontrar nuestro lugar en él.

Esa esperanza, a mi juicio, es la misma que tuvo Kant en su época madura
de la tercera critica: una esperanza de adecuacion con la realidad que no cabe
alimentar con conceptos ni postulados de larazon, sino con belleza e imaginacion.
Los bloques que conforman esta pasarela gozan de una ligereza sintética que,
aunada a su tersa y pulida textura, parece levitar suavemente en medio del lago
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Iseo. Asi nos hace ver que el mundo no tiene por qué ser un enemigo agresivo
que someter, sino que puede ser un aliado de amabilidad reciproca en la tarea de
encontrar sentido a nuestra vida. La propia naturaleza, en forma de agua, elimina
todafriccion y resistencia de la superficie de los bloques, y regala la sensacion (no
el conocimiento) de caminar, sin prepotencia, junto con el cosmos y ser parte de
él. Ello salva, aunque sea momentaneamente, el desgarrador abismo entre sujeto
y objeto y da cumplimiento al célebre dictado de Kant sobre la belleza: “Las cosas

bellas indican que el ser humano tiene lugar en el mundo” (2005, p. 533).
Figura 2

Nota. The Floating Piers [Instalacion], Christo & Jeanne-Claude, 2014-16.
Fotografia de Wolfgang Volz, Lago Iseo, Italia. Todos los derechos reservados
2016 por Christo and Jeanne-Claude Foundation.

Esta reconciliacion que la belleza de la instalacion proporciona es también
una cura de humildad que empuja a admitir y convivir con la finitud humana, tal
como, sabiamente, prescribié Kant en su momento. Es cierto que, en el disefio y
montaje de esta obra, hay una gran destreza técnica, pero esta destreza, ademas
de mimetizarse con la naturaleza en lo que Kant llamaba una pulcritud o prolijidad
(plinktlichkeit) no penosa (1992, p. 216), no es algoritmica ni determinista y, por
tanto, no tiene pretensiones de dominacion. La propia inestabilidad del agua y
las brisas incorporan la variable de la imprevisibilidad, que solo la creatividad y
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el talento pueden sobrellevar. Aqui se aprecia, mas bien, la técnica libre y abierta
a lo inesperado que pedia Kant en el arte bello y que, al complementar el don
natural del genio, respeta y no transgrede la naturaleza. Es esta ultima, mas bien,
la que, por medio del artista genial, “le da la regla al arte” (1992, p. 216). La propia
transitoriedad de la instalacion nos ensena lo estéril e innecesario que resulta
el intento de subyugar y manipular el mundo externo, y que, por el contrario,
conviene asimilar el lugar que nos corresponde en la creacion y forjar bellamente
un sentido de pertenencia a ella. Por eso, este puente no es simplemente un
puente instrumental entre dos lugares geograficos; es un puente entre el ser
humano como fragilidad e indefensién interna, y el mundo como inmensidad e
imponencia externa.

No obstante, con algo de sutileza en la mirada, The Floating Piers puede
convertirse también en una experiencia dolorosa y misteriosa, como las que
Baudelaire queria que produjera lo bello. Pasado el sentimiento de tregua con la
naturaleza que ofrece el movimiento sincrénico de bloques, lago y caminantes,
irrumpe en nosotros la conciencia del tiempo que trae consigo todo movimiento.
Con cruel ironia, el aguay el viento se siguen moviendo y, al sentirlo, recordamos
que nosotros mismos seguimos envejeciendo y muriendo. El puente se erige
en lo que Baudelaire llamo, en referencia a la poesia de Poe, un “testimonio de
una melancolia irritada” (1857, p. XXIl); es decir, la prueba de nuestra condicion
indigente, que, precisamente por ello, aspira ansiosamente a la inmortalidad
y al cielo. Al amplificar ligeramente la perspectiva (Figura 2), el mundo cercano
que rodea la plataforma se vuelve inmenso y lejano, y los seres humanos ahi
instalados se ven a si mismos minusculos, como puntos desparramados en una
gran balsa artificial, la cual aparece como su unica promesa de salvacion. Se ven
a si mismos como “una naturaleza exiliada en lo imperfecto” (Baudelaire, 1857, p.
XXI), que, pese a ello, lucha con todos sus medios y fuerzas contra la corriente y
suena tiernamente con la perfeccion. ¢, De donde han escapado esos caminantes
que acuden a The Floating Piers? Inadvertida, pero rapidamente, el sosiego inicial
que brinda la sensacion de caminar flotando en el lago se convierte en un tedioso
marasmo, en una idea “de lasitud, hasta de saciedad” (Baudelaire, 2017, p. 66).
Ella, paraddjicamente, nos empuja aun mas hacia el deseo de elevarnos por sobre
la aburrida realidad. Como si se replicara, en minutos, la conversion histoérica de
la tranquilidad y estabilidad de la vida burguesa en el aburrido pero desesperante
spleen de la vida moderna, del cual solo se puede escapar con experiencias
novedosas y sensaciones intensas, como el brillo naranja de la pasarela.
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Este caracter ambivalente de la obra de Christo y Jeann-Claude, que sugiere
fundamentalmente armonia, pero también conmocion, puede refrendarse desde
planteamientos mas contemporaneos como, por ejemplo, el de Walter Benjamin
(2003). No en vano fue él autor de un original comentario sobre la poesia de
Baudelaire como expresion de la decadencia del capitalismo moderno (Benjamin,
2006). Su concepto estético por antonomasia, el aura, guarda cierta semejanza
con la idea de belleza de Kant, pues también de la primera emana un sentido
inaccesible a la pura racionalidad. El aura de una obra de arte es la expresion
ininteligible de su autenticidad y del vinculo con su autor (Benjamin, 2003, pp. 42-
45), como si en ella se encontraran la subjetividad creativa con la contemplativa
y de la fusion de ambas surgiera una magnanimidad que situa al ser humano.
Sin embargo, el aura tiene también una dimension ideoldgica (Benjamin, 2003,
pp. 120-121), pues funge como velo intangible que, precisamente por darle
grandiosidad misteriosa a la obra, oculta a quien la ve las malezas del modo de
produccion que lo rodea y lo distrae de las marcas indelebles de su clase social.
Por eso tiene sentido que la burguesia temiera tanto la reproductibilidad técnica,
pues si los proletarios pueden ver en casa fotos de Las meninas o de El triunfo de
la muerte, el olvido traidor de su clase es menos plausible en comparacion con
quienes rondan museos y exposiciones, No pocas veces ricas en parafernalias y
costumbres alienantes.

Asi pues, el aura puede esclarecer la convivencia, mas paraddjica que
contradictoria, de Kanty Baudelaire en The floating piers, como obra perteneciente
a ese interregno entre un arte aureatico y uno posaureatico respectivamente. En
tanto inmensidad que reconcilia con la naturaleza, esta obra tiene una dimension
aureatica. En tanto pasible de suscitar angustia y aburrimiento, la obra tiene
caracteristicas posaureaticas. En esta especie de semi-aura de la instalacion, el
precio de hallar por breves instantes nuestro lugar en el mundo es que queden
veladas las relaciones de produccion que la hicieron posible. Son invisibles a
quien recorre el puente los cientos de trabajadores que colocaron los bloques y el
proceso inevitablemente mercantil de su financiacion. También la suavidad de sus
formas y la dulzura de su contacto con el agua inducen a distraernos, cual oasis
deslumbrante, del conflicto que a su alrededor se libra entre capital y naturaleza, y
en ultimainstancia, entre el capital y el ser humano. Sin embargo, la transitoriedad
de la instalacion y, sobre todo, su caracter masivo ayudan a evaporar estos
halos fetichistas. Saber que el proyecto perecera evoca la inquietud respecto al
trabajo que se encargara de ello y llama la atencion al caracter necesariamente
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contingente y fluido de lo que, como el capitalismo, parece eterno. Ver ala multitud
indiferenciada en el puente contrasta con la mezquindad de la diferenciacion
social fuera de él y puede invitar al espectador a buscar la evasion también en
la realidad social, imaginando para ella alternativas y, por qué no, acciones para
transformarla. En la obra hay, pues, un contraste entre la vida que sofamos y la
vida que vivimos.

La belleza que sueia con otro mundo

Un desacomodo similar al de The floating peers (en su aspecto baudeleriano),
aunque mucho mas agudo, genera En el aire (Figura 3), de la artista mexicana
Teresa Margolles. Incluso sin mayor contexto, la impresionante inundacion con
burbujas de una habitacion blanca y diafana, es ya toda una provocacion. La
dinamica y el movimiento de las burbujas es espontaneo e intenso, y se aleja
radicalmente del canon burgués-neoclasico de la belleza, excesiva en cuanto ala
vocacion de representar, ordenary controlar.

Figura3
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Nota. En el aire [Instalacion], de Teresa Margolles, 2003. Todos los derechos
reservados 2003 por Teresa Margolles.

Tal como pedia Baudelaire al arte bello, aqui se rompe abruptamente con la
mediocridad y la previsibilidad de la representacion. Sin pretender describir la
naturaleza, Margolles usa la imaginacion para mostrar que el ser humano puede
emular a Dios y crear, aunque sea artificialmente, paisajes sugerentes, oniricos y
casi celestiales, y asi convivir desde laimperfeccion con el anhelo de “apoderarse
inmediatamente, en la tierra misma, de un paraiso revelado” (Baudelaire, 1857, p.
XXI).

Sin embargo, la transgresion mas original de Margolles consiste en apenas
un detalle que erosiona la banalidad y la calma que suelen acompanar a la vida
cotidiana. Este detalle viola la confianza inicial en lo visible y presente en la obra
y, aungue esté inicialmente oculto, es su componente esencial y el responsable
de remover con inclemencia nuestras entranas. Cuando nos enteramos de que
las burbujas estan hechas con la misma agua que se uso en la morgue para
limpiar cadaveres, se apodera de nosotros una mezcla de horror y repulsién por
la presencia de la muerte. Se pone explicitamente frente a nosotros nuestra peor
pesadilla, la finitud, normalmente velada y sublimada en lo mas profundo del
inconsciente. Se arroja la luz diafana de la habitacion y la transparencia de las
burbujas sobre esa oscuridad, ese misterio y esa negatividad que tanto queremos
ignorar. Gracias al origen morbido del agua, aunque esta haya sido desinfectada,
tomamos conciencia de nuestro inexorable destino y el antes agradable contacto
de las burbujas con el cuerpo se vuelve incomodo, doloroso, casi insoportable. El
suelo mismo en el que estamos parados se desmoronay quedamos suspendidos
en completa soledad, quedamos En el aire, mirando cara a cara nuestro mayor
temor: la transitoriedad de nuestra existencia, tan fragil, fugaz e insignificante
como una pompa de jabon.

La belleza revela asi su naturaleza paraddjica, pues lo repugnante, bizarro y
desgraciado de la muerte se alimenta mutuamente con el deseo por la vida. La
conmocidn que genera el recuerdo de que vamos a morir es tan brutal porque
queremos ferozmente vivir. Poreso despiertan las burbujas “unardor...], asociado
a un reflujo de amargura, como proveniente de la privacion o la desesperanza”
(Baudelaire, 2017, p. 66), y evaporan tan bien el tedio. La anoranza de inmortalidad
es lo que vuelve tan agresivo y amenazante a este Tanatos en forma de esferas
de agua, y tan meritoria la resistencia que ofrece el espectador, lo que da razon a
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Baudelaire cuando afirma que “lo transitorio, lo fugitivo, lo contingente, [es] la mitad
del arte cuya otra mitad es lo eterno y lo inmutable” (2005, p. 34). Pero también
se aprecia, casi dialécticamente, la dinamica contraria, en la que ver que vamos
a morir aviva el deseo de vivir, aunque sea otro tipo de vida. Pasado el impacto
inicial, el horror se vuelve tolerable, casi placentero. La muerte ya no hace tanto
dano y “[e]l alma entrevé los esplendores situados tras la tumba” (Baudelaire,
1857, p. XXI). El miedo se vuelve valentia e irreverencia y disponemos nuestras
almas asumergirse, como dice un famoso poema de Baudelaire, en “elfondo de lo
desconocido para buscar lo nuevo” (20086, p. 494), como si fuera la obra “un oasis
de horror en un desierto de aburrimiento” (20086, p. 492). Muestra bien Margolles,
como Baudelaire, que los efectos subjetivos de laobra en el espectador, sobre todo
cuando este es arrancado violentamente de su banal realidad, son el componente
crucial de la belleza, en desmedro de la armonia o el orden, preciadas por el arte
burgués, pero tan objetivas como mustias y vulgares.

Ahora bien, también se puede leer esta obra desde la dptica de Kant. No solo
desde su caracterizacion de lo bello, sino también desde su incipiente concepto
de lo sublime. Antes de saber que la muerte impregna la instalacion, la claridad
de la iluminacion y la leve ingravidez de las burbujas producen una sensacion
de ternura y armonia en el espectador, quien siente por un momento que encaja
plenamente en su entorno. Ademas, la maquina que genera las burbujas, regida
por un determinado mecanismo, es indispensable, pero permanece en segundo
plano, de modo que el espectador no dirige cognitivamente su mirada a esta o
aquella regla o concepto que hacen posible la obra. Por el contrario, el placer del
contacto con el agua induce a una reflexion sin conceptos, a un juicio estético
propiamente kantiano, respecto a como es posible que la usualmente reacia
realidad objetiva pueda mostrarnos una cara tan docil y fraternal; es decir, genera
en nosotros unaidea estética.

Sin embargo, si lo bello nos conecta con el mundo, lo sublime, para Kant, nos
empuja hacia lo que esta mas alla de este mundo: lo suprasensible y lo divino,
pues genera sentimientos “de desprecio del mundo y de eternidad” (Kant, 2004,
p. 5). Este es el Unico ambito en el que puede fundamentarse la dignidad del ser
humano y su concepcion como algo mas que un amontonado de carne y hueso.
Es claro, entonces, que En el aire es también sublime, en tanto la desorientacion
y la conmocion que produce el contacto con la muerte obliga a proyectarnos mas
alla de nuestros limites humanos. Nos obliga a proyectarnos hacia lo infinito para
buscar tal cosa como una dignidad moral, pues conocer la propia miseria es lo
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que motiva la busqueda de grandeza. Las burbujas y la habitacion prescinden del
fin objetivo de representar la naturaleza creada y, mas bien, realizan el fin subjetivo
de dar cuenta de la potencia creadora, primero del ser humano en tanto artifice
de tan sofisticada instalacion, pero luego, por analogia, de la divinidad, incluso si
esta se considera solo hipotética y regulativa.

También en este caso se puede complementar el analisis desde propuestas
contemporaneas. En particular, es util recurrir a Guy Debord y su nocion de
espectaculo (1995), y no porque En el aire sea una expresion del mismo, sino
porque, en tanto sublime y espeluznante, se le resiste. Si la sociedad del
espectaculo de Debord es la culminacion de la l6gica representacional de la
mercancia capitalista (1995, p. 8), en la obra de Margolles lo que desacomoda
es, precisamente, el quiebre de la representacion. Las burbujas transparentes
ni representan ni pretenden representar la muerte, por lo demas irrepresentable,
sino que la hacen presente gracias a la inmediatez de su contacto con la piel. Si
el espectaculo, para Debord, es pura positividad (1995, p. 11), las burbujas, en la
delicada actualizacion de su propia muerte son, mas bien, pura negatividad. Si
el espectaculo, como el capital, se arroga la posicion de trascendencia ultima y
limite mismo de la realidad (Debord, 1995, p. 14), los escalofrios que en nuestro
cuerpo suscita el agua fria de los cadaveres abre grietas en la ilusion de buscar
inmortalidad en la banalidad y la materialidad el capitalismo, tan contingente y
autodestructivo como incapaz de vencer la muerte. Mientras el espectaculo
hace ver como afirmacion de la vida lo que en realidad es su negacion (Debord,
1995, p. 10), En el aire esconde bajo la apariencia de afirmacion de la muerte, la
afirmacion de la vida. Si el espectaculo es soporifero, lo sublime de esta obra es
agresivamente sobrecogedor. Si “el espectaculo es la pesadilla de la sociedad
moderna encadenada que no expresa finalmente mas que su deseo de dormir”
(Debord, 1995, p. 14), las burbujas horriblemente bellas de Margolles nos hacen
sonar despiertos en un intersticio entre lo inmortal y lo perecedero, entre lo
trascendente y lo inmanente, es decir, entre la vida que sonamos y la vida que
Vivimos.

Muestran entonces, En el aire al igual que The Floating Piers, que la
transformaciéon del concepto de belleza desde Kant hasta Baudelaire no fue
casualidad, sino el reflejo de latension entre dos tipos de vida. Muestran que, junto
alaarmoniay el placer que puede generar el arte, siempre estuvo y estara latente
la dimensidn tragica de la vida humana. Muestran que eliminar completamente
la distancia con la naturaleza es imposible y que esta siempre se las arregla para
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hacerse visible y generarnos dolor, aunque, en lugar de huir de ese dolor, se lo
pueda mirar a los ojos gracias al arte. Y esta transicion muestra que incluir el
sufrimiento y los aspectos desagradables de la vida en el concepto de lo bello
era indispensable para equilibrar la busqueda de nuestro lugar en el mundo con
el sueno, a veces duro pero legitimo, de liberarnos de la banalidad de ese mundo.
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Resumen: Este articulo analiza el teatro performativo en su capacidad de
provocaracontecimiento. Este tipo de teatralidad contemporanea propone formas
de experiencia que ponen en tension los umbrales perceptivos del espectador.
Nuestra argumentacion se inscribe en La estética de lo performativo de Erika
Fischer-Lichte y dialoga con los aportes poético-programaticos de A. Artaud
y J. Grotowski, trazando una linea conceptual centrada en la interaccion obra-
publico, la copresencia y la materialidad escénica que sustenta la perspectiva
adoptada. Metodoldégicamente, articulamos ejes que vinculan aspectos teéricos
con la practica teatral concreta mediante el estudio de caso de Fragmentos de
pasion, obra del colectivo obcaenum (San Juan, Argentina). Sostenemos que los
procedimientos observados —aque inciden en la construccién dramaturgica, enlos
modos de presencia fisica de los performers y en el tratamiento de la materialidad
esceénica— operan como pilares fundamentales del teatro performativo tal como
se evidencia en el caso analizado.

Palabras clave: TEATRO PERFORMATIVO - ACONTECIMIENTO -
COPRESENCIA

Abstract: This article examines performative theatre in terms of its capacity to
generate eventful experiences. This contemporary form of theatricality proposes
modes of experience that strain the spectator’s perceptual thresholds. Our
argument is grounded in Erika Fischer-Lichte’s aesthetic of the performative
(The transformative power of performance: A new aesthetics) and engages with
the poetic-programmatic contributions of A. Artaud and J. Grotowski, tracing
a conceptual line centered on work-audience interaction, co-presence, and
scenic materiality that underpins the perspective adopted. Methodologically, we
articulate analytical axes that link theoretical aspects with concrete theatrical
practice through the case study of Fragments of passion, a work by the obcaenum
collective (San Juan, Argentina). We argue that the observed procedures —which
affect dramaturgical construction, performers’ modes of physical presence, and
the treatment of stage/scenic materiality— operate as fundamental pillars of
performative theatre, as evidenced in the case analyzed.

Keywords: PERFORMATIVE THEATRE - EVENTFULNESS -CO-
PRESENCE
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Preliminares

El teatro performativo puede entenderse como una modalidad escénica
surgida de la hibridacién entre teatro y performance. Desde la década de 1960,
esta mixtura tensiona el paradigma de la teatralidad clasica al desplazar el énfasis
de la representacion hacia procedimientos de presentacion. En este marco
se tornan centrales una serie de conceptos —representacion/presentacion,
comportamiento restaurado, repertorio/memoria cultural, performer/creador—
cuyas intersecciones orientan el analisis que se propone en este articulo.

El concepto de representacion, segun Patrice Pavis (1998), presenta un
campo semantico complejo y no del todo equivalente entre lenguas: oscila entre
representar (actualizarlo ausente) y presentar (poner ante alguien) (pp. 397-398).
Esta ambivalencia incide directamente en los debates contemporaneos sobre el
teatro como reproduccion de un mundo posible (ficcidon) o como acontecimiento
en el aqui y ahora (presentacion), y constituye el trasfondo problematico sobre
el cual se reconfiguran las discusiones en torno a la performance y al teatro
performativo.

Sobre este trasfondo se inscribe la nocion de performance formulada por
Richard Schechner (2002). Al definirla como “comportamiento restaurado”, el
autor subraya que lo que se muestra no es un gesto originario, sino la repeticion
y reconfiguracion de acciones aprendidas y transmitidas que se reorganizan en
situacion escénica. Su conocida tétrada being / doing / showing doing / explaining
showing doing (estar presente, hacer, mostrar el hacer, explicar el mostrar el
hacer) radicaliza la dimension de presentacion, de tal modo que la escena
presenta el hacer mismo como objeto de atencion, desplazando el foco desde la
forma escénica acabada hacia los procesos de su ejecucion. Con la propuesta
de Schechner se reelabora la ambivalencia senalada por Pavis, situando a la
performance en un umbral inestable entre la representacion de acciones y la
presentacion explicita de su elaboracion.

Esta perspectiva se complejiza al introducir el concepto de repertorio propuesto
por Diana Taylor (2015), entendido como conjunto de practicas performativas que
transmiten memoria cultural en situacion de copresencia. Taylor sostiene que el
repertorio conservay reactiva saberes encarnados noreductibles al archivo escrito
(2015, p. 17); en ese sentido los repertorios exponen memoria encarnada de los
performers y la escena se situa como espacio de actualizacion y reconfiguracion
de esas memorias.

En esta linea, el performery su centralidad creadora resultan decisivos. En la
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medida en que el performer es convocado a estar presente, a hacer, a mostrar
el hacer y eventualmente explicar ese hacer (segun el proceso esquematizado
por Schechner), se afirma la performatividad del proceso mismo. La atencion
se orienta asi a la ejecucion, a la generacion de formas y a la reconfiguracion de
signos en la copresencia escénica (Féral, 2017, p. 48). La centralidad creadora
del performer condensa los ejes previamente sefalados: encarna la ambivalencia
entre representacion y presentacion (Pavis), opera sobre comportamientos
restaurados que muestran el hacer (Schechner) y reactiva repertorios de memoria
cultural situados (Taylor).

Desde este horizonte, Erika Fischer-Lichte (2008) propone un giro de lo
semiotico a lo performativo, la pregunta ya no se formula como “¢ qué significa el
acontecimiento escénico?”, sinocomo “¢,qué hace?” (p. 71). Este desplazamiento
de la pregunta analitica prioriza los efectos que la acciéon produce en la percepcion
y en las relaciones espectatoriales.

Esta trama conceptual configura la perspectiva desde la cual se abordara
la obra Fragmentos de pasion (colectivo de creacion obcaenum, San Juan,
Argentina) como caso de estudio situado, para articular teoria y practica desde
una posicidon de enunciacion implicada. El diseno metodolégico combina
autoetnografia y observacion participante —propias de un proceso en el que los
autores integran roles de creacion, interpretacion e investigacion— y se apoya
en registros de funciones, bitacoras, materiales de proceso y documentacion
audiovisual. El analisis, de orientacion semio-performativa, describe como la
obra propuesta activa repertorios corporales, intensifica la presencia y vuelve
porosos los regimenes representacionales, atendiendo a los efectos perceptivos,
somaticos y relacionales producidos en la copresencia esceénica.

Ficcion (mentira) y confesion (de verdades)

En Estética de lo performativo, Erika Fischer-Lichte propone el umbral, como
figura conceptual paraexplicarlaexperienciaescénicaen cuanto acontecimiento.
Frente a la frontera —que delimita y estabiliza pares tradicionales (escena/
platea, performer/personaje, arte/vida) —, el umbral designa un régimen liminar
de copresenciay reversibilidad de posiciones, donde las relaciones perceptivas y
corporales reconfiguran los dispositivos representacionales (2011, p. 407).

Llamamos estado de umbral al momento en que el espectador es expuesto
a dos regimenes perceptivos simultaneos —uno representacional y otro de
presenciay afeccion somatico-relacional—, de modo que su atencion oscilaentre
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ambos. En esas condiciones se genera inestabilidad perceptiva: el espectador
“se encuentra justo en el umbral que constituye la transicién de un orden al otro,
en un estado liminar” (Fischer-Lichte, 2011, p. 296). En tal estado, la diferencia
entre ordenes pierde centralidad y la atencion se concentra “en las transiciones,
en la alteracion de la estabilidad, en el estado de inestabilidad y en la creacion de
una estabilidad nueva” (p. 296).

Subrayamos asi la funcion del umbral por su capacidad de sostener estados
transicionalesy propiciarunaestabilidad nueva: unareorganizacion momentanea
de la experiencia que amplia las sensaciones y abre margenes a lo imprevisible.
En términos de Fischer-Lichte (2011), el estado liminar es un espacio de

transformacion:

El hombre necesita del umbral que ha de cruzar en el proceso de
distanciamiento esencial de si si se quiere (re)encontrar a si mismo
en tanto que otro [...] Unicamente puede llegar a ser él mismo
cuando se genera continuamente de un modo nuevo, cuando se
transforma incesantemente, cuando cruza umbrales una y otra
vez, y eso es algo que las realizaciones escénicas hacen posible.
(p. 407)

Denominamos, con Fischer-Lichte, bucle de retroalimentacion autopoiético
al proceso por el cual la situacidn escénica se reorganiza a si misma a partir de
los acoplamientos reciprocos entre performers y espectadores: cada variacion
en la ejecucion performativa y en la atencion/respuesta del espectador, altera
el campo compartido y refunda las relaciones de percepcion y accion. En este
bucle, el espectador recrea para si lo que acontece y, en ese mismo gesto, se
recrea como sujeto situado en la copresencia. De ahi que la autopoiesis del bucle

de retroalimentacion:

Brinda a los participantes la posibilidad de experimentarse
durante la realizacion escénica [...] como un sujeto que puede
participar en la determinacion de las acciones y comportamientos
de otros, y cuyas acciones y comportamientos pueden ser a su vez
determinados por ellos. (Fischer-Lichte, 2011, p. 328)

Es decir, el espectador no es ni plenamente autbnomo ni totalmente
heterodeterminado, sino responsable de una situacion en la que se ve implicado.
En suma, los recursos autopoiéticos de la escena performativa invitan al
espectador a una experimentacion de si através de los otros, desplazando el foco
desde la descodificacion de signos hacia los efectos relacionales y somaticos
que el acontecimiento activa.
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Para ampliar la nocion de umbral y del bucle autopoiético, dialogamos con
la perspectiva de Laddaga (2010), quien concibe el entre obra—publico como

espacio de transicion, como una interfaz compleja e inestable,

La energia que sostiene esta ejecucion proviene de una doble
fuente: una, del campo intersubjetivo en el cual la accion literaria
se despliega; y otra, de un contenido que se quiere expresar. |[...]
entre ese espacio y los otros, que le son contiguos, no hay limites
precisos, sino transiciones variables. Un texto emerge de los
intercambios que se realizan a través de estas transiciones. (pp.
91-92)

Trasladado a la escena, ese campo intersubjetivo (entre platea y escenario)
configura una matriz de intercambios que otorga al espectador agencia co-
configuradora del acontecimiento. Esta participacion, en términos de Fischer-
Lichte (2011), es también una experiencia de si en relacion con los materiales
de la obra: una “liberacion de la funcidon secundaria respecto al entendimiento
que propicia el desvelamiento del «significado propio» del hombre y de la cosa”
(p. 371), desplazando el foco desde la mera interpretacion hacia procesos de
afeccion, presenciay transformacion.

Enestemarco,ydesdeunaposiciondeenunciacionimplicada(autoetnografia),
identificamos espacios liminares en Fragmentos de pasion y describimos los
procedimientos que los producen.

Al comienzo de la obra, los performers —una mujer y un varon— se presentan
como tales y anuncian que conduciran una ficcion en la que, a través de sus
acciones, encarnaran figuras tragicas conocidas: Edipo, Yocasta, Medea, Jason,

Clitemnestra y Agamenon. Esto se explicita cuando la performer enuncia:

ELLA. —Una ficcion es también una simulacion. Yo, ademas
de ser yo, Guadalupe —lo cual por cierto me es inevitable—, voy
a simular ser otras mujeres; por momentos seré Medea, la heroina
griegaque matd asus hijos paravengarse de Jason, suesposo infiel;
seré ademas Clitemnestra, una reina griega, también asesina, pero
de su esposo, el rey Agamenon, ese que se fue a pelear a Troya,
ustedes posiblemente escucharon hablar de él. (Suarez Jofré y
Cerso6simo, 2023, p. 1)

La estrategia de doble enunciacion (performer/personaje) habilita que los
performers —presentados como tales, con sus nombres propios— transiten
hacia las figuras ficcionales. De ese modo, se activa un régimen confesional que,
en el decurso performativo de la propuesta, se intensifica con el despliegue de
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repertorios corporales de los performers: despojarse de sus ropas cada vez que
exponen —“desnudan”— los motivos de sus actos.

La escena opera asi una doble exposicion: (1) discursiva, mediante la
explicitacion de los motivos y condicionantes de sus conductas, y (2) literal,
a través del desvestirse de los performers, que enfatiza la materialidad de sus
cuerpos y exhibe los mecanismos de corporeizacion.

El anuncio de la ficcidon y la explicitacion de la autofiguracion contaminan —
en el sentido de entremezclar— los pares performer/personaje y ficcion/realidad,
tornando porosa la representacion. La produccion de un estado liminar —un
umbral que induce la oscilacion entre lo ficcional y lo real— reorienta la percepcion
del espectadory, con ello, las “verdades” que declaran los personajes comienzan
a interferir con las de los performers.

En consecuencia, la dramaturgia termina de emerger en la interaccion entre
plateay escenario: allilos topicos —vinculos afectivos, roles y determinaciones de
género— se actualizan en la experiencia del espectador como contemporaneos
e incluso personales. Las confesiones ficcionalizadas, las encarnaciones
exhibidas y la tension entre afirmacion y suspension de la ficcion constituyen los
procedimientos que reorientan progresivamente la percepcion del espectador,
movilizando su emocion e incidiendo en su subjetividad.

(Toda) la pasion encarnada en un (solo) gesto

Endialogo con el horizonte liminar que venimos trazando, tomamos el gesto —
en la tradicion de Jerzy Grotowski— como unidad de accidon capaz de condensar
afeccién y sentido en copresencia.

Grotowski concibe el arte teatral como practica de resistencia frente a
condicionamientos culturales, sociales y politicos; su poética se aparta del
realismo representativo y propone un modelo cuyo eje es el trabajo psicofisico
del actor!. En Hacia un teatro pobre (1993), el maestro polaco, ubica al actor
(cuerpo-voz) en el centro del hecho escénico y establece la relacion actor/
espectador como condicion decisiva para el teatro. Desde una via negativa,
el trabajo actoral consiste en depurar el hacer: eliminar automatismos, clichés
e intenciones ilustrativas —eso que, en palabras del propio autor, “oscurece el
impulso puro”— para que la presencia del actor, acontezca ante el espectador.

1 En este apartado usaremos la palabra actor en vez de performer para ser consecuentes con la termino-
logia propuesta por el maestro J. Grotowski.
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Enesemarco, el gesto despojado de finalidad representacional puede emerger
como necesidad organica y ofrecerse al espectador como forma viva que posee
su propia légica. En tanto forma viva, el gesto no clausura sentido: la lectura se
desplaza hacia un campo de asociaciones abiertas. De ahi que la gestualidad —
nucleo operativo de la teatralidad en este enfoque— sea capaz de develar “lo que
enmascara la vision comun: la dialéctica de la conducta humana” (Grotowski,
1993, p. 12).

En contraste con el paradigma psicoldgico-realista —dominante desde fines
del siglo XIX—, cuya economia de recepcion exige que el espectador perciba
el cuerpo del actor como cuerpo del personaje, la gestualidad ideogramadtica
(en el sentido grotowskiano de ideogramas sonoro-corporales) instala ante el
espectador un cuerpo-forma. Por esa via, activa una modalidad particular de
percepcion estética, en la que el cuerpo del actor se afirma como cuerpo presente
en copresencia.

En el marco de nuestra argumentacion, el efecto que Grotowski atribuia a la
emergencia del gesto como forma viva se actualiza con la propuesta de Fischer-
Lichte: la experiencia del espectador, “tiene lugar como oscilacion entre la
focalizacion en el cuerpo fenoménico y la focalizacién en el cuerpo semiotico
del actor/performador” (2011, p. 182). Esa oscilacion perceptiva se verifica en
la practica mediante partituras que mantienen visible la manufactura del gesto.
De este modo, el espectador queda situado en un intersticio liminar, en el que se
produce una multiestabilidad perceptiva que sostiene la atencion en la transicion
constante entre ambos registros.

En lo que sigue, articularemos las nociones grotowskianas del gesto,
la propuesta de umbral de Fischer-Lichte y la praxis gestual elaborada en
Fragmentos de pasion. Nos concentraremos en construcciones actorales que
parten de la elaboracioén rigurosa del gesto para configurar el cuerpo del actor
en clave de artificio, como un sistema de signos no-ilustrativo, abiertos, que no
clausura semiosis, y que se orientan a expandir la experiencia del espectador.

Con el objetivo de poblar el mundo gestual de la propuesta, obcaenum
desarrolla una praxis de traduccion corporal: explora las ideas neuralgicas en los
textos tragicos de referencia y transforma esas ideas en imagenes plasticas no
ilustrativas; conformaciones gestuales inacabadas o incompletas que mantienen
resonancias de esas ideas y concentran cierta definicion de cada personaje. La
composicion ulterior del material organiza y delinea una construccion minuciosa
de capas, que la performance actoral ira desenvolviendo y desplegando, “dando
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cuerpo” a las transformaciones emotivas de los personajes. A continuacion,
describimos como funciona este procedimiento en uno de los pasajes de la obra.

El actor de frente a los espectadores comienza a desvestirse; se saca los
zapatos, el overol, laremera, el pantaldny queda en suspensores; mientras suena
una letania que la actriz fue construyendo simultaneamente, con el pedal loop de
efectos vocales. Sin previo anuncio, el actor va construyendo la gestualidad de un
Edipo antiguo: sus pies se contorsionan y se doblan hacia afuera, las rodillas se
doblan haciadentro, suabdomen se contrae, sus costillas se expanden, su cuello
se quiebra y toma un bastén para poder avanzar hacia los espectadores. En ese
recorrido, se escuchan unos golpes (efectuados por la actriz con el pedal loop)
que lo desestabilizan y lo tiran al piso; el actor dice: “un cuerpo que se reconoce
desmoronandose, desmoronandose repetitivamente y levantandose hastallegar
a su destino final, que lo va a redimir de todo mal y que lo hara transformarse
en una mariposa” (Suarez Jofré y Cersdsimo, 2023, p. 3). Cuando termina de
decir el texto, levanta una mano, que luego bajara lentamente para esconder la
protuberanciadel pene que se evidencia en el suspensor (al modo del travestismo
esceénico). Luego el actor gira, dandole la espalda a los espectadores, se yergue
Yy SuU cuerpo empieza a estirarse, hasta que construye una forma que sugiere
a un Cristo crucificado; gira nuevamente hacia los espectadores y un golpe lo
desploma: cae de cara al piso, se incorpora y (desafectadamente, es decir
volviendo a su rol de actor) dice: “En este momento de la ficcidon voy a ser Edipo,
el protagonista de la tragedia: Edipo Rey de Sofocles” (2023, p. 3).

En esta secuencia se hace evidente que la gestualidad propuesta mantiene
visible su manufactura y no guarda una relacion de subordinacion con el texto.
Discursoy gesto, cadauno con su propialégica, puestos atrabajar juntos generan
una complejidad en la percepcion: el espectador activa el salto umbral entre
cuerpo fenoménico y personaje; esa oscilacion perceptiva lo obliga a producir
sentidos colocandolo como co-creador de la obra, en donde tendra que rellenar
los significados de lo que acontece con su propia experiencia personal.

El analisis se concentra, asi, en el instante del salto atencional: cuando la
percepcion bascula del cuerpo fenoménico a la figura/personaje y retorna. Para
Fischer-Lichte, la finalidad operativa de las corporeizaciones en la realizaciéon
esceénica consiste en provocar alteraciones perceptivas que abran experiencias
de umbral, es decir, procesos de afeccion que impactan las dimensiones
somatica, afectiva, atencional y fisioldgica del espectador. Con ello se ratifica
el caracter transformador del teatro performativo y su inscripcion en el bucle
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de retroalimentacion autopoiético de la copresencia, donde los acoplamientos
reciprocos entre actor/actriz y espectador modulan de continuo la atencion y
producen nuevas estabilizaciones. Asi, el caso Fragmentos de pasion confirma
y a la vez complejiza el marco tedrico (Grotowski/Fischer-Lichte) en condiciones
de produccion situada.

Presenciay cuerpo

Desde la Antiguedad se atribuye al teatro —segun sus criticos— la capacidad
de conmover a los espectadores hasta el punto de suscitar (provocar, instigar)
pensamientos y actos moralmente problematicos. Ya en Platén, san Agustin o
Rousseau, entre otros, esta sospecha fue tematizada y, a menudo, denunciada.

A mediados del siglo XX, Antonin Artaud (1896-1948) reconfigura el efecto de
la catarsis aristotélica en términos de contagio: en El teatro y la peste —ensayo
incluido en El teatro y su doble (1988)— propone una accion escénica que sea
capazdeliberarlasfuerzas reprimidas tanto en performers como en espectadores.

Contemporaneamente, Grotowski retoma la conocida frase de Artaud —“los
actores deben ser como martires quemados en la hoguera, que contindan
haciéndonos senalesdesdeella” (1993, pp.86-87)—parahablarde unaactuacion
capaz de afectaraotros. Enesalinea, se subraya el caracter material y concreto de
la tarea actoral, entendida como acto total, que exige eliminar resistencias entre
impulso y accion: “...de tal modo que el impulso se convierte en reaccidon externa.
El impulso y la accidon son concurrentes: el cuerpo se desvanece, se quema; y el
espectador solo contempla una serie de impulsos visibles” (1993, p. 11).

Esta formulacion describe la condicidon para una presencia intensificada,
y permite articular con Fischer-Lichte (2011) su nocién de intensificacion de
la performatividad, entendida como realce del cuerpo de los performers. Las
performatividades intensificadas, sin resultar en signos desemantizados por
completo, exponen la singularidad de las presencias, instalandolas ante los
espectadores como “autorreferenciales y constitutivas de realidad” (p. 176).
Una presencia de esta naturaleza desencadena en el espectador asociaciones
de imagenes, de sentidos e incluso recuerdos. En esta clave, la liminaridad
—aque Fischer-Lichte retoma de los estudios de Victor Turner— nombra el
adelgazamiento de las fronteras (escena/platea; actor/espectador) como pasaje
de gran carga simbolica propia de las practicas rituales (2011, p. 347).

Entérminosperceptivos,aquioperaelefectodeumbral, que—comoseexplico—
invierte parcialmente el rol de los espectadores, quienes devienen participes
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sintientes de lo percibido, producto del régimen de oscilacion entre la focalizacion
en el cuerpo fenoménicoy en el cuerpo semidtico del actor/performador (Fischer-
Lichte, 2011, p. 182). En continuidad con esta argumentacion, Fischer-Lichte

especifica la l6gica del contagio:

Los actores ejecutan sobre el escenario actos apasionadosy los
espectadores perciben esas acciones, marcadas por su caracter
pasional, y se contagian: las pasiones se suscitan también en ellos.
El contagio tiene lugar por via de la percepcion del cuerpo del actor
entanto que actual por parte del espectador, igualmente actual. Solo
por la actualidad de los actores y de los acontecimientos es posible
este contagio, es decir, que es la copresencia fisica de actores y
espectadores la que lo hace posible. (Fischer-Lichte, 2011, p. 194)

Mas que unatransmision causal de estados —como sugieren ciertas metaforas
fuertes del contagio en la tradicion artaudiana—, aqui contagio designa una co-
modulacion afectivo-atencional en copresencia, propia del bucle autopoiético, que
conlleva estabilizaciones perceptivas provisionales. En términos grotowskianos,
esta modulacion afectiva encuentra su condicion de posibilidad en la exposicion
del performer: “no vende su cuerpo sino que lo sacrifica... [y] hace posible que
el espectador lleve a cabo un proceso similar de autopenetracion” (Grotowski,
1993, p. 28). En la clave de Fischer-Lichte, ello equivale a una experimentacion
de si del espectador dentro del bucle.

Sobre esta base, describiremos cdmo en Fragmentos de pasion hay acciones
que intensifican la presencia de los performers en la medida en que se presentan
como actuales y materiales: evidencian cuerpos sometidos a respuestas fisicas y
emocionales (agitacion, enrojecimiento, sudor), trazas cuya facticidad no se deja
reducir a la convencion representacional y realza la singularidad del cuerpo en
escena.

Avanzada la obra —luego de que la “Medea sufriente” ha tomado la escena—,
la performer se dirige a la mesa de sonido y, con el pedal loop, construye una
sonoridad acuosa poblada de quejidos minimos; el clima resulta ameno, casi
tranquilizador. Simultaneamente, el performer registra con una camara una
bandeja metalica con elementos “quirdrgicos”, cuya imagen se proyecta en el
fondo. Intercambian posiciones: ella toma la camara; él, la mesa de sonido. El

texto acota:
El monitor [pantalla] exhibe la mitad de un limén. ELLA se ocupa
en ‘operarlo’. Esa intervencion aparece magnificada en la pantalla:
se ven puntas metalicas que hurgan la pulpa y extraen las semillas.
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Del centro del limdn brota un flujo rojo carmesi. EL se acuclilla frente
ala asamblea, mira hacia arriba. (Suarez Jofré y Cersésimo, 2023,
p. 15)

En el momento en que el performer se arrodilla, su rostro se tife de rojo por la
luz del proyector. La performer se ubica detras de él y exprime medio limon sobre

sus ojos. Por la acidez del limon, a él le brotan lagrimas y exclama:

Soooorry Medeeea... Sorry! Por haber hecho de nuestra
complicidad relativa una farsa. Yo sé que la unica complicidad total
€s con uno mismo, pero mas alla de las complicidades, esta el
derecho a la informacidn, y esa parte no la cumpli, pido disculpas,
me presento ante esta asamblea y me declaro culpable. (Suarez
Jofré y Cersdsimo, 2023, p. 15)

Desde nuestra argumentacion, la secuencia descripta monta una escena
mediante capas heterogéneas de imagen—-sonido—accion, cuya estratificacion
provoca multiestabilidad. Especificamente en el ritual expiatorio o confesional, el
performer asume la posicion de Jason y pide perdén a Medea. El gesto fisico de
verter limon sobre los ojos del performer provoca lagrimas que son reales en su
causa fisioldgica y congruente con el plano discursivo (Jasén que pide perdon).

En el sentido que precisa Fischer-Lichte, la oscilacion del espectador en esta
interferencia de planos, entre el cuerpo fenomeénico (reaccion a la acidez) y la
figura semiodtica (expiacion) se sostiene ademas, por la exhibicion del dispositivo
en donde permanece visible la manufactura de las formas (se muestra como
se producen las lagrimas). La secuencia, “extrema” por su literalidad material,
ilumina el tratamiento de la imagen del cuerpo como foco de la poética: se realza
lo corpdreo por gradientes de intensidad que inciden tanto en el estado —el grado
de afeccion fisica que provoca el limén— como en la apariencia del cuerpo. Asi la
presencia del performer se intensifica por via material y se activa el contagio por
copresencia: el espectador percibe un cuerpo actual y modula su afectividad en
consecuencia.

En clave grotowskiana, la entrega del organismo vivo —los 0jos— comparece
como acto sacrificial y laescenaconectaconlaéticadel acto total: el performerque
se desafia, se expone y de esa manera se libera de su “mascara cotidiana, hace
posible que el espectador lleve a cabo un proceso similar de autopenetracion”
(Grotowski, 1993, p. 28). Esto en Fischer-Lichte, es una experimentacion de si,
inscrita en el bucle de retroalimentacion autopoiético (2011, p. 328). En suma,
en los pasajes seleccionados de Fragmentos de pasion, se evidencia que la
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intensificacion de la presencia —como realce del cuerpo en copresencia— abre
umbrales perceptivos y activa contagios.

Umbral e-motivo: intensificacion de la presencia y transformacién
perceptivaenlaescena

Ennuestraargumentacion hemos vinculado elteatro performativo, posicionado
en un paradigma de singularizacion del cuerpo e intensificacion de la presencia,
con laemergencia de un gesto arcaico que remite genealdgicamente a Artaud. De
este modo, trazamos una linea histérica de teatralidad fundada en la provocacion
del acontecimiento en el aqui y ahora de la presencia del performer ante el
espectador.

Dentro de ese marco teodrico, integramos la produccion de obcaenum como
hacer artistico situado. En particular, el analisis de Fragmentos de pasion nos
permitié articular el desarrollo tedrico y poner a prueba nuestra argumentacion
en la practica. Queremos destacar que en Fragmentos de pasion los performers
—con la unica excepcion de la operacion luminica— activan toda la escena
desde adentro. Envivoy a la vista del publico, accionan dispositivos tecnolégicos
instalados en el espacio (pedales loop de efectos vocales, camara, proyeccion,
microfonos), acentuando asi la performatividad de la realizacion escénica y
evidenciando la manufactura gestual en tiempo real.

Estas acciones practicas, en apariencia “neutras” en lo semantico, inciden
directamente en el tratamiento de la presencia del cuerpo. El uso de elementos
tecnolégicos y su operacion a la vista logra amplificar la presencia de los
performers y de la propia escena. Al mismo tiempo, estas operaciones gestionan
la superposicion de capas sensibles (imagen/sonido/cuerpo), sostienen una
multiestabilidad perceptiva y abren nuevos intersticios de percepcion para el
espectador.

Traer al primer plano fragmentos de la obra —tanto en lo visual como en lo
sonoro— tiene efectos concretos: por un lado, produce una fragmentacion
del campo representacional; por otro, reconfigura el régimen de visibilidad/
audibilidad del cuerpo en escena. En algunos pasajes (por ejemplo, el detalle de
la “operacion del limon” sobre el escenario), la imagen irrumpe abruptamente
en primer plano, acercando al espectador detalles que suelen quedar fuera del
régimen de visibilidad tradicional. Asimismo, el procesamiento en vivo de la voz
—su amplificacion o deliberada distorsion— disocia el binomio palabra/sonido y
desnaturaliza la relacién voz/lenguaje, desplazando los acentos semanticos por

104



TRAZOS - ANO IX - VOL.I - JUNIO 2025 - e-ISSN 2591-3050

medio de nuevas texturas y ritmos sonoros.

La superposicion de imagenes virtuales con imagenes matéricas produce un
efecto de hipervisibilidad que tensa la percepcion del publico y abre espacios
liminares. Son verdaderos umbrales en los que el espectador oscila entre
el cuerpo fenoménico (el cuerpo presente, tangible) y la figura semiodtica (el
Cuerpo como signo o representacion), tal como analizamos en capitulos previos
basandonos en Fischer-Lichte (2011) y Féral (2017). Como advierte Byung-Chul
Han, “el primer plano tiende a despojar al cuerpo de lenguaje, exponiéndolo en su
pura visibilidad” (2015, p. 25). En dialogo con nuestra lectura de la puesta, esta
operacion no vacia el sentido de la escena; por el contrario, redistribuye lo decible
hacia la materialidad de la presencia y acentua el régimen de copresencia entre
performery espectador.

En esta clave de analisis, la escena activa mociones —movimientos,
conmociones— que transforman a quien se deja emocionar. Siguiendo a Didi-

Huberman, podriamos decir que:

Las emociones, puesto que son mociones, movimientos,
conmociones, también sontransformaciones de aquellosoaquellas
que estan emocionados. Transformarse es pasar de un estado a
otro... Es incluso a través de las emociones como, eventualmente,
se puede transformar nuestro mundo, por supuesto a condicion
de que ellas mismas se transformen en pensamientos y acciones.
(2016, p. 46)

Esta formulacién converge con el estado liminar y con la transformacién que
Fischer-Lichte asocia al umbral performativo—una afecciéon perceptiva que puede
devenir pensamiento y accidon—, y remite asimismo a las nociones de contagio y
bucle autopoiético propias de la estética de la performatividad.

Desde la posicion implicada de este estudio (autoetnografia), nuestros
registros de sala y bitacoras corroboran plenamente estos efectos observados.
Las operaciones protésicas de latecnologia en Fragmentos de pasion intensifican
la presencia, multiplican las capas perceptivas y coproducen junto con el
espectador nuevas estabilizaciones de la copresencia. Al mismo tiempo, senalan
zonas de desborde y ambigledad perceptiva que abren interrogantes y posibles
desarrollos ulteriores, lo que deja ver la riqueza 'y el riesgo propio de este tipo de
propuesta escénica.

En este horizonte de riesgo e inminencia, resuena la advertencia de Artaud:
“No somos libres. Y el cielo se nos puede caer encima. Y el teatro ha sido creado
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para ensenarnos eso ante todo” (1988, p. 80). Este recordatorio final subraya
como el teatro, en su busqueda de una escena e-motiva y liminar, nos confronta
con nuestra propia fragilidad y potencial transformacion.
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Resumen: El arte contemporaneo latinoamericano constituye un medio ex-
presivo que no solo visibiliza las tensiones sociopoliticas, sino que también rom-
pe con la tradicion academicista y adopta nuevas formas —como la instalacion
y el performance—, lo que evidencia su capacidad de mestizaje y de critica. En
este marco, El triangulo de sacrificio (2024), de Guely Morat6é y Victor Mazon,
se presenta como una instalacion escultérica y sonora que denuncia el impac-
to ecolégico del extractivismo del litio en Bolivia, Argentina y Chile. Asimismo, la
obra, inscrita en el barroco latinoamericano, desestabiliza la narrativa del poder
al reinscribir la violencia estructural en el espacio artistico. Desde una perspec-
tiva estética y politica, el barroco opera como una estrategia de resistencia y de
contraconquista, lo cual permite revelar la contradiccion del capitalismo verde y la
consecuente devastacion ecoldgica. Por tanto, mediante la imaginacién politica,
el arte barroco no solo expone la violencia simbdlica y material, sino que ademas
plantea posibilidades de transformacion critica.

Palabras clave: BARROCO LATINOAMERICANO - NEOEXTRACTIVISMO -
IMAGINACION POLITICA

Abstract: Latin American contemporary art is an expressive medium that not
only makes sociopolitical tensions visible, but also breaks with the academic tradi-
tion and adopts new forms -such as installation and performance-, which eviden-
ces its capacity for crossbreeding and criticism. Within this framework, El tridn-
gulo de sacrificio (2024), by Guely Moraté and Victor Mazon, is presented as a
sculptural and sound installation that denounces the ecological impact of lithium
extractivism in Bolivia, Argentina and Chile. Likewise, the work, inscribed in the
Latin American baroque, destabilizes the narrative of power by reinscribing struc-
tural violence in the artistic space. From an aesthetic and political perspective,
the baroque operates as a strategy of resistance and counter-conquest, revealing
the contradiction of green capitalism and the consequent ecological devastation.
Thus, through political imagination, baroque art not only exposes symbolic and
material violence, but also raises possibilities for critical transformation.

Keywords: LATIN AMERICAN BAROQUE - NEOEXTRACTIVISM - POLITI-
CAL IMAGINATION
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“[...] entre nosotros el barroco fue un arte de la contraconquista” (Lezama, 2017, p.
80).

El arte latinoamericano, desde el siglo xx, se muestra como uno de
los mas potentes medios de expresion para representar las tensiones y las
problematicas politicas y sociales (Bernal, 2015; Traba, 1994). Histéricamente,
con la experiencia del muralismo mexicano de Diego Rivera y de David Alfaro
—un movimiento artistico cuya estética se vinculé con la realidad social—, el
arte latinoamericano presentd un giro etnografico que situd en el centro de sus
preocupaciones larealidad mas inmediata y no la mimesis academicista del estilo
europeo (Traba, 1973). Las expresiones artisticas contemporaneas, liberadas del
imperativo vanguardista de cambiar el mundo mediante el arte, pero sin renunciar
a su lugar en una sociedad caracterizada por multiples conflictos, visibilizan la
imagen destinada alos margenesy hablan porlas victimas que los relatos oficiales
condenan al silencio.

Después de la apertura semantica del muralismo mexicano —tomar
la realidad social y politica como contenido—, llegaron nuevas formas de
representacion con el arte contemporaneo: el arte conceptual o no-objetual,
la instalacion, el performance, la escultura expandida, etc. Estas novedosas
formas y medios de los que se apropia el arte latinoamericano como estrategia
de representacion dan cuenta de un mestizaje —de un ethos barroco— que
se desarrollara mas adelante, pero que se puede entender como una actitud
que absorbe los valores extranjeros y los resignifica al dotarlos de una realidad
exuberante y cargada de tensiones. Para ilustrarlo, el ethos barroco es posible
observarlo en la mas variopinta cantidad de expresiones artisticas, como la serie
El gran suefio americano (1993), de Nadin Ospina; Aliento (1995), de Oscar
Munoz; Musa paradisiaca (1996), de José Alejandro Restrepo; Sobre héroes y
monumentos (2019), de Ernesto Sabato; Brevisima relacion de la construccion
de las Indias (2016), de Jorge Marin; Sudarios (2011), de Erika Diettes; y, por
ultimo, Postcolombino (2016), de Yosman Botero.

Entre estas y otras expresiones artisticas que pueden inscribirse en el
barroco latinoamericano, se cree que se situa El tridngulo de sacrificio (2024),
de Guely Morat6 y Victor Mazon, una obra exhibida en la exposicion temporal
Inter-acciones del Museo Universitario de la Universidad de Antioquia (MUUA)
entre octubre de 2024 y abril de 2025. Con base en lo expuesto, se parte de la
hipotesis de que El triangulo de sacrificio puede comprenderse dentro del barroco
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latinoamericano. En el analisis se mostrara como esta hipoétesis se sostiene al
relacionar la materialidad de la obra, su dimensidon tecnoldgica y su potencia
critica con las formas barrocas. Esta reflexion se articula en torno a la siguiente
pregunta: ¢puede el barroco latinoamericano incorporar nuevas tecnologias sin
perder su fuerza critica? Se anticipa que esta cuestion no sera completamente
resuelta en el presente texto; no obstante, permite explorar los limites expresivos
del arte barroco latinoamericano en el contexto contemporaneo.

Metodoldgicamente, el estudio se inscribe en un enfoque estético y
filosofico, apoyado en autores como Benjamin (1990, 2009); Bolivar (2000,
2010); Gruzinski (1994), Lezama (2017) y Vanegas (2025). Se emplea, ademas,
una aproximacion hermenéutica que combina la descripciéon de la obra con
la interpretacion conceptual, en particular, con las categorias de barroco
latinoamericanoy utopia negativa. Esta metodologia permitira articularunalectura
de la obra que explica su potencia critica en el contexto del neoextractivismo.

Resenade la obrade arte

Desde el punto de vista morfolégico, El tridngulo de sacrificio (ver Figura
1) es una serie escultérica acompanada de una instalacion sonora y una pantalla
al nivel del piso que reproduce un video en loop. La serie escultdrica consiste
en tres triangulos de materialidad mineral, iluminados de forma directa por una
lampara de la que caen gotas salinas periddicamente. La atmdsfera sonora de
la instalacion esta construida por tres capas: la primera, denominada humana,
reproduce exhalaciones y pisadas; la segunda, denominada natural, incluye
sonidos de animales; la tercera, denominada sobrenatural por la artista durante la
inauguracion de la exposicion del muua, esta compuesta por el sonido de la lluviay
del viento. Por su parte, el video reproduce una arida geografia demarcada por las
lineas de la carretera de Chile, Bolivia y Argentina.

En términos semanticos, la propuesta artistica de Moratdé y de Mazon
moviliza una critica ecolégica, puesto que simboliza el dano ambiental y cuestiona
el capitalismo verde que propone un cambio energético. Las tres esculturas
triangulares simbolizan Bolivia, Argentina y Chile, paises de los que se extrae
el litio, un recurso indispensable para la transicion energética hacia los carros
eléctricos, las patinetas eléctricas y las baterias de los celulares. Las gotas que
caen sobre las esculturas, ademas de erosionarlas hasta su futura desaparicion,
tienen una dimension simbadlica: el sistema de goteo tiene agua del Salar de Uyuni
y de Bolivia; también esta conectado de manera simultanea con el mercado de
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litio, por lo que cada gota representa los dos millones de litros de agua necesarios
para extraer una tonelada de litio en tiempo real. Asimismo, la triada de capas
sonoras corresponde a la extincidon de lo humano y lo natural (fauna y flora), y la
pervivencia de las fuerzas elementales como el viento, la lluviay el silencio, que la
artista identifica con lo sobrenatural.

Figural

El triangulo de sacrifico

Nota. Tomado de ¢ Quién cambiard el rumbo? un recuento de Ars Electronica 2024,
de Villasmil (2025). https://artishockrevista.com/2025/02/14/ars-electronica-2024/

Las formas barrocas como imaginacion politica

Como se indico anteriormente, se cree que El triangulo de sacrificio se
inscribe en el barroco latinoamericano. Pero antes es necesario saber qué se
entiende por barroco latinoamericano. Para ello, se debemos hacer referencia a
las formas barrocas, surgidas de un proceso de codigofagia en el que los cédigos
culturales en disputa —los del vencido indigena y el vencedor colonizador—
cohabitan en una tension irresuelta (Vanegas, 2025). Este proceso de nutricion
cultural latinoamericana, central para el barroco latinoamericano, es expresado
en Brasil, en la obra pictérica de Tarsila de Amaral y en el Manifiesto Antropdfago,
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de Oswald de Andrade, publicado en 1928 en el marco de la Semana de Arte
Moderno de Sao Paulo. A continuacion, se cita un fragmento del Manifiesto
Antropofago para ilustrar como, ironizando, el autor muestra la existencia de una
ingestion de codigos culturales extranjeros: “Le pregunté a un hombre qué era
el Derecho. Me respondio que era la garantia del ejercicio de la posibilidad. Ese
hombre se llamaba Galli Mathias. Me lo comi” (Andrade, 1978, p. 16).

Siguiendo lo anterior, el barroco, alimentado por la exuberancia americana,
no es meramente una época y un estilo en la historia del arte precedido por el
renacimiento (1400-1500) o larecepcion del Siglo de oro espanol (1500-
1600) en las colonias, sino un ethos que opera en el plano de la imaginacion
politica al transfigurar la violencia estructural en una teatralizacion que cuestiona
la legitimidad del orden vigente. Esta transfiguracion opera como una estrategia
de supervivencia frente a la violencia simbdlica ejercida por los discursos de
la modernidad hegemonica en su proceso civilizatorio, dado que “las formas
barrocas son procesos estético-politicos cuya praxis y pensamiento responde a
condiciones concretas de la cultura que, para nuestra historia, esta determinada
en el sufrimiento concreto de los sujetos vencidos y dominados” (Vanegas, 2025,
p. 145).

El triangulo de sacrificio se inscribe en el barroco latinoamericano al
visibilizar la critica de las mismas comunidades al extractivismo que afecta la
ecologia y reproduce una estructura colonial de expoliacién. Esas comunidades,
en medio de sus movilizaciones sociales y constantes denuncias a las
multinacionales, enuncian dos verdades: la extraccion de litio es megamineria
de aguay la megamineria no es posible sin represion (Chayle y Fontenla, 2022).
Las tres esculturas triangulares, sometidas a un goteo sistematico de agua salina,
encarnan un doble proceso de erosion: por un lado, el desgaste material de la
obra misma, metafora de la devastacion ambiental en Bolivia, Argentina y Chile;
por otro lado, el desgaste de los cuerpos y de las comunidades que habitan estos
territorios, sometidos a una violencia ecoldgica, es decir, un ecocidio legitimado
por el discurso del capitalismo verde.

Esta doble erosion ocurre también en las técnicas empleadas en la obra: el
paisaje en las piezas de cobre fue hecho a partir de la técnica del grabado al buril,
el cual consiste en raspar el material con la herramienta, técnica comunmente
practicada en la época colonial en todo el territorio latinoamericano (ver Figura
2); por otra parte, se encuentra la nueva tecnologia del dispositivo del agua salina
que va oxidando y cambiando el territorio. En la técnica Moraté y Mazon no solo
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representan una tension entre lo pasado y lo actual, sino que también hace
recordar que el extractivismo ha sido un desarrollo histérico que comienza desde
los procesos de la conquista.

De tal manera, la obra de Moraté y Mazon tematiza la violencia estructural
del extractivismo y la reinscribe en el espacio artistico como un plano estético-
politico que hace visible lo que los discursos hegemonicos han silenciado.

Figura 2

Paisaje grabado al buril sobre piezas de cobre

7l f/\/J

= K e ) . 8 5 ; o ieene T
Nota. Tomado de First phase in the engraving workshop, de Morat6 (2024). https://
sonandes.org/author/guely-morato/

Desde laperspectivade Lezama (2010), en el libro La expresion americana,
el barroco latinoamericano no es un arte de la acumulacion exuberante, sino una
estrategia expresiva de la contraconquista. La obra de Morat6é y Mazén responde
a estalogica al apropiarse del lenguaje de la tecnologia—uno de los instrumentos
del poder hegemonico— pararevertir su sentido, lo cual se evidencia en el sistema
salino que gotea sobre las piezas escultdricas, concebido como un simulacro
de la funcion de las dragas, asi como en el uso de aparatos tecnolégicos para
registrar sonidos y videos que exponen criticamente las problematicas asociadas
a la extraccion del litio destinado a fabricar esos mismos dispositivos. En lugar de
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reforzar la narrativa del progreso con un uso ingenuo de la tecnologia, El triangulo
de sacrificio devela la dimension de la violencia encubierta en la retorica del
progreso y el desarrollo sostenible.

Entonces, esta violencia no opera unicamente en el plano material del
cuerpo policial que reprime las protestas sociales o del cuerpo judicial que las
procesa, Sino que se proyecta también en el plano simbdlico. Al trasladar este
hecho material al espacio artistico, puede afirmarse, siguiendo a Vanegas (2025),
que las formas barrocas funcionan como un contradiscurso que se enfrenta a la
violencia simbdlica ejercida por los imaginarios de la modernidad, y que genera lo

siguiente:

[...] el barroco disloca la realidad que duele, atravesada por la
violencia, para transfigurarla en la representaciéon como una puesta
en escena que pone en entredicho la legitimidad de los valores
victoriosos e imaginar una realidad diferente. Lo que implica que las
formas barrocas sufren por el aniquilamiento de la heterogeneidad
cultural que realizé la modernidad victoriosa del conquistador, para
mostrarse a si misma como aquello que aun no ha sido resuelto. (p.
138)

En esta reconfiguracion simbdlica, lo reprimido aparece como una herida
abierta que sigue estructurando el presente. En ese sentido, la obra no solo
denuncia la violencia estructural del capitalismo extractivista, sino que ademas
subvierte la violencia simbdlica que naturaliza su operacion dentro de la narrativa
del desarrollo.

Eltriangulo de sacrificio, en su tematizacion de la violencia colonizadora de
las multinacionales, hace recordar que el arte continua siendo un campo donde la
historia se disputa y la imaginacion politica se despliega como una posibilidad de
transformacioén. Porconsiguiente, puede senalarse que el barroco latinoamericano
opera como dispositivo de resistencia en el que la violencia simbdlicay estructural
es expuesta y combatida en su transfiguracion.

Ahora bien, esta dimension estético-politica y simbdlica del barroco
latinoamericano como imaginacién politica se complementa con otra faceta
fundamental: su condicién de ethos cultural e historico de resistencia. Asi,
mientras la imaginacion politica se ocupa de mostrar como el barroco transfigura
la violencia en teatralizacion critica, el ethos barroco permite comprender coémo
estas formas estéticas surgieron de estrategias de supervivencia en medio
de la modernidad colonial y, en paralelo, como se prolongan hasta el presente.
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Seguidamente, se analizara la segunda dimensidon para mostrar que el barroco
no es solo un recurso expresivo, sino también una forma de existencia que se
reactualiza frente a las l6gicas coloniales del extractivismo contemporaneo.

El ethos barroco como resistencia critica de la modernidad

Conviene detenerse ante la obra y acentuar la nocién de resistencia. En el
ambito de la filosofia de la cultura, Echeverria (2000, 2010) plantea la nocion de
ethos barroco en las formas festivas, rituales y artisticas de la colonia, y muestra
que estas practicas son estrategias de supervivencia inscritas en la l6gica social
de la época. En esta misma linea, Gruzinski (1994), en el libro La guerra de las
imagenes, revela como los gestos barrocos configuran un campo de lucha visual
donde la iconografia colonial se resignifica constantemente y la imagen entrana
una potencia significante, en el sentido de que permite construir nuevos relatos
historicos. De esta manera, la transfiguracion de imagenes y la reinscripcion de
los codigos culturales —como la codigofagia o la antropofagia— se convierten
en una forma oblicua de reivindicacion politica, mediante la cual los oprimidos
inscriben su propia memoria en los simbolos impuestos por el poder. En la obra
de Moraté y Mazoén no es fortuita la semejanza del relieve en la materialidad de las
esculturas, simulacro de las distintas geografias de Bolivia, Chile y Argentina, y
las antiguas monedas acunadas en Potosi —comparese las Figuras 2y 3—.

Figura 3
Primeras monedas con valor mundial, acunadas en Potosi

First coins with world value, minted in Potosi.
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Nota. Tomado de Digital Baroque, de Moraté (2024). https://sonandes.org/
author/guely-morato/

Un caso paradigmatico de esta dialéctica visual es la Virgen de Guadalupe.
Suimagen es simultaneamente untestimonio de laviolencia colonial —imposicion
religiosa como estrategia de dominacion—y un acto de resistencia cultural: sutez
morenayelusoheraldicode suimagendurantelasluchasindependentistasevocan
una apropiacion subversiva de la imagen. En esa dialéctica, los vencidos logran
pervivir simboélicamente dentro del orden visual impuesto por los conquistadores
mediante los iconos de la Iglesia catolica.

Se ha observado que El triadngulo de sacrificio, al exponer la explotacion
sistematica de los yacimientos de litio en las regiones histéricamente saqueadas
por los colonizadores, evidencia como el denominado capitalismo verde
reproduce las légicas extractivistas del colonialismo y encubre una estructura de
devastacion que perpetua la desigualdad global. Esta tensiéon que la obra revela
constituye, precisamente, su gesto mas potente. La clave para comprender
esta tension proviene de este ethos barroco que, como senala Vanegas (2025),
configura “un proceso social que, en tanto refugio, desnaturalizé y descentré lo
que la modernidad y el capitalismo habian naturalizado” (p. 138). Es decir, en el
barroco latinoamericano el sujeto vencido resiste mediante la imagen y en ella
subvierte la l6gica misma del discurso moderno, al socavar sus fundamentos
epistemoldgicos y politicos.

La resistencia del ethos barroco se comprende mejor en el contexto de
la modernizacion colonial y sus continuidades en el presente. En este marco, el
ethos barroco plantea una critica al proceso de civilizacion tal como lo impuso
la modernidad: frente a los ideales racionalistas que marginaron la fantasia
y la experiencia sensible como vias legitimas del conocimiento, el barroco
latinoamericano preservo lo heterogéneo, lo hibrido, lo que no podia ser asimilado
en la episteme ilustrada. Como senala Iriarte (2011), “la cultura del Barroco es
una respuesta a esa desestabilizacion del viejo orden medieval” (p. 89), y se
presenta como “la expresion de una crisis” (p. 92) en un proceso que trastoca las
estructuras simbdlicas del poder.

La violencia colonial y su prolongacién en la modernidad encuentra su
contrapunto en las formas estético-politicas del ethos barroco, que “fueron
un pilar fundamental para la configuracion de la vida cotidiana, ya que fueron
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elaboradas e imaginadas por las clases marginales y vencidas de las nacientes
ciudades mestizas de los siglos xviiy xvii” (Vanegas, 2025, p. 139). Asi,
el autor senala ademas que, lejos de ser un fendmeno exclusivamente artistico,
el barroco latinoamericano se revela como una estrategia de resistencia, por lo
que, “bajo esta paradoja, el ethos barroco es una fuga de la opresion al asegurar
la existencia a pesar de lo soportable e invivible de la situacion social” (p. 148).

De este modo, movilizado por el ethos barroco, El triangulo de sacrificio
no se limita a evocar de manera ingenua un pasado colonial, sino que reactualiza
su légica en la contemporaneidad al denunciar la continuidad de las violencias
estructurales bajo el discurso del capitalismo verde. Esta capacidad de resistencia
simbodlica conduce directamente a otra clave de lectura que devela otro elemento
critico en la obra: la de la utopia negativa, que permite comprender como la obra
interpela al espectador no desde un futuro prometido, sino desde la memoria de
las catastrofes que contindan abiertas en nuestro presente.

La postura del espectador: utopia negativa y la naturaleza como objeto
de memoria

Dentro de las tensiones —y a partir de estas— presentes en El triangulo
de sacrificio, aparece la presencia de un futuro, pero no es la presentacion de un
futuro positivo, sino negativo. La utopia negativa, término que se situa al interior de
la teoria critica, cuestiona la idea de pensar un mundo mejor desde la idealizacion
del discurso de progreso. Un discurso del que se apoderaron los totalitarismos en
el siglo xx como el comunismoy el nazismo. Particularmente, interesa el concepto
de utopia negativa desde la perspectiva de Walter Benjamin (2009), en su Tesis
sobre la historia.

Para dicho autor, el futuro solo es posible si se encuentra en tension con
las voces del pasado que han sido negadas por los triunfadores de la historia. Es
decir, el pasado aparece no como algo sepultado, sino como una recamara en la
cual se puede encontrar elementos que permitiran evitar un futuro catastrofico.
En la obra de Moraté y Mazdn se encuentra la voz de los pueblos que ha estado
siendo ocultada —y desaparecida— debido a la extraccion, de alli su posibilidad
de fuerza critica como se ha ido exponiendo. Dicha fuerza es, segun Benjamin
(2009), débil. Esta nocion de fuerza débil apela a dos caracteristicas del pasado
entendido en términos criticos: hay que tomar el pasado como una fuerza porque
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es capaz de resistirala dominacion de la fuerza fuerte del presente —la extraccion
capitalista, en este caso— y despertar la conciencia historica; pero es deébil, por
contraposicion a la fuerza fuerte, porque tiene la capacidad de recibir el pasado,
de representar sin cesar las voces que han sido enterradas. De este modo, la
potencia de la obra recae en la fuerza critica del ethos barroco, pero esta fuerza
resulta débil porque no se ejerce con violencia, sino desde la resistencia. En otras
palabras, desde la resistencia de la representacion de la naturaleza y las culturas
que han sido destruidas.

Ahora bien, el espectador en El tridngulo de sacrificio esta observando
como lentamente se va oxidando no solo los triangulos de la obra, sino también el
triangulo de litio entre Bolivia, Argentinay Chile. Estaimagen es el presente que se
esta destruyendo, que se pierde en tiempo real. Dicha imagen se convierte en el
recuerdo que “relampaguea en un instante de peligro” (Benjamin, 2009, p. 41). La
representacion escultérica, sumada a la instalacion sonora, atrapa al espectador
en la crisis que se vive actualmente, lo que genera un shock que despierta o hace
abrir los ojos al espectador frente al terror del mundo (Adorno, 1983).
Por otra parte, en tanto utopia negativa, la obra no presenta un tiempo terminal
formulado con pretensiones proféticas; mas bien, plantea la idea de un tiempo
limitado de la Tierra que no estaria determinado por una ley supranatural, sino
definido por las propias practicas humanas.

La obra de Moratdé y Mazdn expande el horizonte con respecto a lo que se
consideraquedebeserrecordado. Sidesdelanocionantropolégicadel capitalismo
la naturaleza se ha entendido como algo extrano que debe ser dominado por el
hombre, entonces las expresiones artisticas del ethos barroco retornan hacia la
naturaleza como un acto de resistencia cultural y politica frente al capitalismo.
Ante la violencia de este sobre la naturaleza, es considerada como un objeto que
debe ser protegido de la mano humana y, en la medida en la que es violentada
y destruida, se considera necesario permitirle ingresar en la memoria. Este tipo
de nociodn ha aparecido en el arte contemporaneo como en las obras de Juan
Manuel Echavarria, titulada El testigo vivo de la masacre de Las Brisas (2010), en
la serie Testigos (2010) y en la conocida obra Musa Paradisiaca (1996), de José
Alejandro Restrepo. Retomando al concepto de utopia negativa, El triangulo de
sacrificio no presenta una naturaleza mejor, sino la imagen de una naturaleza que
se va deteriorando frente a las practicas capitalistas contemporaneas.

Por tanto, frente a El triangulo del sacrificio se tiene la sensacion de un
presente que se torna un pasado irreversible al instante; esto genera la sensacion
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de impotencia que busca alimentar el shock anteriormente senalado. De esta
manera, como las obras de arte inscritas en el arte barroco latinoamericano,
Moratd y Mazon, con su obra, plantean la posibilidad de pensar una conciencia
ambiental desde la tension y la adopcidon de coédigos estéticos del capitalismo
contemporaneo, pero revirtiéendolos en una critica que busca representar la
desestabilidad de las practicas culturales contemporaneas que tienen su inicio
en las practicas coloniales.

Conclusiones

El triangulo de sacrificio, de Guely Morat6 y de Victor Mazoén, se presenta
como una obra que enfrenta las contradicciones de nuestro tiempo: la promesa
de energias limpias que, en realidad, descansa sobre el despojo de territorios y
comunidades.

Al situar la obra en el barroco latinoamericano, puede observarse que
este ultimo no se trata de un estilo o de un movimiento artistico caduco, sino de
una actitud que pervive bajo la forma de un ethos. El barroco, como imaginacion
politica y teatralizacion de la violencia estructural, desestabiliza los discursos
hegemadnicos; como resistencia cultural, conserva lo heterogéneo frente a las
imposiciones de la modernidad. Ambos rasgos confluyen en esta obra, que
reapropia el lenguaje de la tecnologia para exponer sus propias contradicciones.
La tecnologia aparece, entonces, como aquello que oprime, pero también como
aquello que puede volverse contra el poder cuando es resignificado desde el arte.

En la lectura desde la utopia negativa, inspirada en Benjamin, la obra no
promete un futuro reconciliado; mas bien, hace visible una memoria herida que se
niegaadesaparecery que, al presentarse ante el espectador, exige serreconocida.
Esa memoria no se proyecta hacia adelante como un progreso indefinido, sino
que insiste en el presente como una advertenciay, en el pasado, como llamado y
posibilidad.

Finalmente, Eltridngulo de sacrificio, inscrita en el barroco latinoamericano,
abre un espacio donde el arte se convierte en memoria, en resistencia y en
posibilidad, al mostrar que incluso en lo efimero persiste la fuerza de aquello que
se resiste a desaparecer.
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Resumen: La Filosofia del Arte es una disciplina filosdfica, cuyo objeto de
estudio es el arte tradicional y las nuevas producciones artisticas. En la actualidad,
enfrentaun nuevo desafio conlaintromision de las1A’s en el mundo del Arte, lo que
permite preguntarse: ¢Esos productos son arte? ¢Qué son esas producciones
artificiales avaladas por el mundo del arte? Ante estos interrogantes, nos
encontramos con la no existencia de categorias tedricas que permitan pensar las
nuevas practicas artisticas, las cuales se permean en lo social y en lamodificacion
de la percepcion. Nuestro objetivo es reflexionar sobre la introducciéon de las
Inteligencias Artificiales Generativas en el arte para dar cuenta de su impacto.
Para ello, primero esbozaremos como ingresan las IA’s en el mundo del arte,
luego definiremos qué entendemos por IA y senalaremos similitudes y diferencias
entre la Obra de Arte tradicional y la |A, para, por ultimo, evaluaremos su impacto.

Palabras clave: INTELIGENCIA ARTIFICIAL- ARTE- TECNOLOGIA

Abstract: The Philosophy of Art is a philosophical discipline whose object
of study is traditional art and new artistic productions. Currently, it faces a new
challenge with the intrusion of Al into the art world, which leads us to ask: Are these
products art? What are these artificial productions promoted by the art world?
Faced with these questions, we find ourselves lacking theoretical categories that
allow us to think about the new artistic practices that permeate society and modify
perception. Our objective is to reflect on the introduction of Generative Artificial
Intelligences into art to explain their impact. To do so, we will first describe how
Al enters the art world, then define what we understand by Al and point out the
similarities and differences between traditional art and Al, and finally evaluate their
impact.

Keywords: ARTIFICIAL INTELLIGENCE- ART- TECHNOLOGY
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Pensar en Inteligencia Artificial nos remite a multiples escenarios de
aplicacion, entre ellos, el artistico. Lo cual, nos lleva a preguntarnos ¢,qué pasa
cuando esas producciones artificiales son avaladas por el mundo del arte? Para
aproximarnos a responder este interrogante, en primer lugar, daremos cuenta de
que entendemos por Inteligencia Artificial y la diferencia que encontramos con
su caracter generativo; en segundo lugar, mencionaremos algunos ejemplos de
obras avaladas por el mundo del arte que tensionan los conceptos en torno a la
figura del autor, la obra, la creatividad y las cuestiones éticas; para que, por ultimo,
demos cuenta sobre los desafios que plantea su irrupcion en el mundo del arte.

Por Inteligencia Artificial entendemos entonces que se trata de una
“Disciplina cientifica que se ocupa de crear programas informaticos que ejecutan
operaciones comparables a la que realiza la mente humana, como aprendizaje o
razonamiento légico” (RAE, 2025). El fendbmeno de las Inteligencias Artificiales
se encuentra en aplicaciones de alcance gratuito y pago, mediante las cuales los
usuarios pueden manipular a través un input (comando de texto, por ejemplo),
para obtener un producto acorde a ese comando, es decir, un output.

El avance de las Inteligencias Artificiales no es un fenGmeno nuevo y no
deberia sorprendernos su alcance. Casar (2023), menciona que se suele concebir
el origen de estas vinculandolas a la “Maquina Enigma” (1918)%, la cual fue creada
con el objetivo de descifrar codigos y mensajes encriptados en pleno apogeo de la
Segunda Guerra Mundial, un siglo atras. Si seguimos las afirmaciones de Casar,
podemos pensar que la Maquina Enigma se trataba de una Inteligencia Artificial
de caracter no-generativo ya que, dicha maquina, podia realizar una actividad
intelectual de manera automatica con una memoria almacenada (trabajando a
partir de los datos que poseia sin generar nuevos).

La diferencia esencial entre ambas radica en que Enigma solo ejecutaba
un cifrado determinado por su configuracion; era un autdmata mecanico, sin
aprendizaje ni toma de decisiones. En cambio, las Inteligencias Artificiales e
Inteligencias Artificiales Generativas? presentan la potencialidad de aprender,
razonary adaptarse a nuevos datos y nuevos comandos.

Harari (2024), menciona, ademas, que Turing explord con la posibilidad

1 Crédito asociado a Alan Turing.
2 “{(...) un conjunto de métodos y aplicaciones capaces de generar contenido (texto, imagenes, software

o cualquier otra cosa) con caracteristicas indistinguibles de las que produciria un ser humano” (Casar, J.R.,
2023, p. 476).
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de crear una maquina denominada inteligente; “En términos de inteligencia, los
ordenadores superan por mucho no solo a las bombas atémicas sino también
tecnologias de la informacion previas como la tableta de arcilla, la imprenta y los
aparatos de radio” (p. 240). Enigma, entonces, cumplia de forma automatica con
tareas intelectuales, como detectar/dar cuenta, pero no podia crear o generar algo
nuevo, no poseia la capacidad de generar a partir de la informacién almacenada
que poseian, sino mas bien, resolvian en funciéon de un mecanismo.

En cambio, podemos encontrar IA No-Generativa en GOOGLE donde,
a través de CAPTCHA, detectan vy filtran usuarios que ingresan a un sitio web.
Para ello, CAPTCHA les hace identificar distintos objetos, a fin de eliminar la
posibilidad de que ese usuario que intenta ingresar sea un robot. Esto, por dar un
ejemplo simple. Asi, la IA No-Generativa se encuentra en la mayoria de sistemas
operativos digitales de los dispositivos que nos acompanan en la cotidianidad.

Ahora bien, en los multiples escenarios en donde se infiltra la IA se haya
incluidoelarte. Entonces, nos preguntamos; ¢,qué pasacuando esas producciones
artificiales son avaladas por el mundo del arte? Podemos pensar esto a partir de
lo sucedido con la obra Théatre D’'opéra Spatial (Teatro de Opera Espacial), de
Jason M. Allen, lacual fue realizada con la plataforma de IA generativa Midjourney,
y presentada en la Feria Estatal de Colorado (EEUU-2022), bajo la categoria de
Artes Digitales y Fotografia con Edicion Digital. O, de igual manera, con la obra
Pseudoamnesia: The Electrician de Boris Eldagsen; una fotografia generada por
el mismo programa de IA, también presentada y electa ganadora del concurso
Sony World Photography Awards (2023). En ambos casos, los jueces no se
percataron del uso de la |A.

Sin embargo, en el suceso de Eldagsen, el propio autor reveld
posteriormente como habia generado la obra, aclarando que la generd a través
de un comando de texto y posteriormente la amplidé con Gigapixel Al. Ante estas
situaciones, la institucion artistica avala estas producciones como obras de arte,
y dicho aval, es fundamental desde cualquier teoria institucional. Como plantea
Dickie:

(..) el objeto que es una obra de arte debe estar inserto en algun
tipo de marco (invisible para el ojo al modo en que lo son, por

ejemplo, los colores de los objetos) que es responsable de que sea
una obra de arte. (Dickie, 2005, p. 92)

Con la insercion de las Inteligencias Artificiales en el ambito artistico, se
abren multiples interrogantes en torno a la figura del autor, la obra, la creatividad
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y las cuestiones éticas, por mencionar algunas. El artista espanol y youtuber
divulgador, Antonio Garcia Villaran, en relacion a la obra de Allen, se pregunta
sobre el papel de estas inteligencias en el arte. A partir de este suceso, el artista
reflexiona sobre qué sucede con el arte y afirma que las IA’s, al igual que otros
mecanismos tecnoldgicos como la camara fotografica, el proyector de fotografias,
la fotocopiadora o los e-Books, abrieron, en su momento, el debate acerca de qué
sucede con lo ya existente y si corre riesgo de desaparecer.

Garcia Villaran, considera que las IA’'s pueden concebirse como
herramienta para el artista, potenciando su inspiracion, la labor de investigacion o
incluso la creacion. Para él, los seres humanos poseen algo que es irremplazable:
la acumulacion singular de vivencias y sentimientos. Estos, en conjunto con los
conocimientos de técnica y redes neuronales, permiten al artista pintar de cierta
maneray no de otra.

Ahora bien, volviendo a nuestro tema: ¢,qué sucede cuando los productos
de las IA’s se presentan como Obra de Arte? Lo primero que notamos, es que
la obra generada por Inteligencia Artificial Generativa posee como caracteristica
el ser indistinguible de cualquier produccion humana; pierde la unicidad y, con
ello, la autenticidad. La diferencia principal entre una obra de arte tradicional y
una generada por IA, es la pérdida de su caracter auténtico, ya no es un testigo
material de una época ni se considera unico. Aunque, debemos decir, que no es
la primera vez que nos encontramos con la pérdida de este caracter distintivo en
una produccion artistica.

Benjamin (2003) en La obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica,
nos habla de este movimiento que vemos con el caracter generativo de las IA’s,
pero en este caso, él se refiere al desplazamiento que se dio con la aparicion de
la fotografia. EI mismo, distinguid distintos momentos asociados a las artes y la
técnica. En primer lugar, se encuentra al arte como manual: “Hubo, en efecto,
imitaciones, y las practicaron los mismos discipulos para ejercitarse en el arte,
maestros para propagar sus obras y también terceros con ambiciones de lucro”
(p. 39). Este caracter. paso a ser reproducible técnicamente, asociado a otras
técnicas como el grabado: “Con el grabado en madera, la grafica se volvid por
primera vez reproducible técnicamente; lo fue por largo tiempo antes de que la
escritura llegara a serlo también gracias a la imprenta” (p. 39). Continuamente,
la reproduccion técnica se volvio mas independiente del original y, con ello, ya
no tiene sentido preguntarse por su origen. Dicho movimiento, generé una
irrupcién similar a la que vivimos actualmente con la aparicion de las Inteligencias
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Artificiales: ambos flujos histéricos ponen en tensidon concepciones clasicas del
mundo del arte.

Asimismo, con la aparicion de las IA’s Generativas, debemos cuestionar su
impacto y repensar el caracter reproducible de la obra de arte, de acuerdo con lo
comentado por Benjamin. En la actualidad, ese alejamiento del original hallegado
a tal punto que pueden generarse imagenes que parten de una base de datos en
las que ya no es posible reconocer a quién hacen alusion, de quién son reflejo o
inspiracion, siendo indistinguibles de las que produciria un ser humano.

En este punto, el autor sentencia que “En principio, la obra de arte ha sido
siempre reproducible. Lo que habia sido hecho por seres humanos podia siempre
ser re-hecho o imitado por otros seres humanos” (Benjamin, W. 2003, p. 39). Hoy
Nnos encontramos con que, lo que ha sido hecho por seres humanos, puede ser
almacenado y, bajo una légica algoritmica, generar por medio de comandos una
nueva Imagen Visual, cuya cualidad artistica puede, y debe, ponerse en debate.

Por otro lado, notamos que, al incrementarse la fabricacion y uso de estas
IA’s, sumado a la aparicion de constantes actualizaciones en IA’s Generativas,
estos productos, que forman parte de la Industria Cultural® que proponen Adornoy
Horkheimer, transforman el comportamiento de quien consume dichas imagenes,

el espectador. De este modo,

(...) plataformas de streaming, redes sociales e influencers que
se instalan como figuras de autoridad presentes a la distancia de
solo un “clic” y/o las “notificaciones” de los algoritmos, quienes
“orientan” mas alla de toda sospecha, la registracion estética, ética
e incluso politica de sus acolitos o followers que se unen en forma
monadica dentro de una eufdérica comunidad sufriente —digital-
gracias a sus inseparables (y a cada segundo de su existencia,
siempre disponibles), dispositivos. (Fallas, F, 2024, p.88)

Los algoritmos orientanlo que el espectador registra, modificando las redes

3 Theodor W. Adorno y Max Horkheimer utilizan el concepto de industria cultural para
caracterizar al sistema capitalista el cual estandariza los productos culturales (cine, radio
y revistas) transformandolos en mercancias de entretenimiento en servicio de la ideolo-
gia dominante. “Toda cultura de masas bajo el monopolio es idéntica, y su esqueleto —el
armazon conceptual fabricado por aquel— comienza a dibujarse (...) Por el momento, la
técnica de la industria cultural ha llevado so6lo a la estandarizacion y produccion en serie
y ha sacrificado aquello por lo cual la l6gica de la obra se diferenciaba de la 16gica del
sistema social.” (Adorno y Horkheimer, p. 166).
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de informacion“. Harari (2024), menciona que estamos ante nuevos agentes
de las redes de informacion concebidas hasta hoy; “(...) la IA no solo puede
componer nuevas escrituras, sino que también es muy capaz de compilarlas e
interpretarlas” (p. 256).

Entendemos, entonces, que la aparicion de las IA’s vinculadas al mundo
de las artes visuales ha generado un peso social significativo, demostrando no
solo la relevancia de la figura del artista creador frente a la obra, sino también la
interaccion de los sujetos con lo real. Consideramos que estas IA’s Generativas
aceleran aun mas los procesos de produccion de imagenes, reconfiguran una
vez mas la forma de percibir del sujeto (a través de la masificacion de contenidos
visuales) y,ademas, nos hacen cuestionar cuales son las cualidades de existencia
de una obra de arte. En palabras de Fallas:

Asi, latecnologiaresultaserla mediacion que facilitalainteraccion
del usuario con el contenido digital que se produce en forma masiva
y que, de acuerdo con el modelo de Krug (2014), se condensa en
una interfaz de usuario que debe ser simplificada a tal nivel que la
dinamica de consumo no precise siquiera de buscar el contenido.
(Fallas, F, 2024, p 91)

Con tecnologias como Midjourney, que se venden bajo el eslogan “explora
las fronteras de laimaginacion. Con los modelos de imagenes mas avanzados del
mundo y actualizacion periddica con hojas de ruta dirigidas porla comunidad™, se
produce un tipo de postproduccion, tal como plantea Bourriaud®, para caracterizar
al arte contemporaneo. Esto, nos permite pensar a las I1A’s Generativas como
productos que se reapropian de obras e imagenes existentes’ para poder, a
partir de ellas, generar algo nuevo. Al pensar en ese algo nuevo que es generado,
¢podemos afirmar realmente que es nuevo? Si es el resultado de un mix y re-

4 Harari habla de redes de informacién como un sistema milenario caracteristico del homosapiens. El

mismo, se ve modificado por un “nuevo miembro”, es decir, los ordenadores: “en las redes anteriores, los
miembros eran humanos, cada cadena tenia que pasar por humanos y la tecnologia slo servia para conectar
humanos. En las nuevas redes basadas en ordenadores, estos son miembros y hay cadenas de ordenador a
ordenador que no pasan por ningin humano” (Harari, p. 253).

5 https://huntscreens.com/es/products/midjourney

6 “Ese arte de la posproduccion responde a la multiplicacion de la oferta cultural, aunque tambien mas
indirectamente responderia a la inclusion dentro del mundo del arte de formas hasta entonces ignoradas o
despreciadas. Podriamos decir que tales artistas que insertan su propio trabajo en el de otros contribuyendo
a abolir la distincion tradicional entre produccion y consumo, creacion y copia, ready-made y obra origi-
nal.” (Bourriaud, N., 2009, p. 7).

7 Las cuales almacenan en su base de datos.
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generacion de algo que fue creado en primer lugar por un humano, su novedad es
relativa. Las IA’s Generativas poseen un almacenamiento que les permite, bajo
unalégica algoritmica, generarimagenes a partir de un enunciado prompt que las
ordena, pero no es algo nuevo, no generan desde cero.

Ante esto, podriamos pensar que las IA’s Generativas corren con la misma
suerte que en sumomento corrid la Fotografia. Laaparicion de lafotografiaimpactd
por su caracter innovador y disruptivo, movilizo los cimientos conceptuales de las
instituciones artisticas e hizo cuestionar concepciones heredadasy, es en ello que
encontramos una similitud en la irrupcién de las IA’s Generativas hoy. Podemos
pensar que las IA’s Generativas son una herramienta a la hora de producir obras
de arte, al igual que paso con la fotografia, a la cual posteriormente se le designo
una categoria especifica en el mundo del arte para sus producciones artisticas.

En este sentido, la implementaciéon de 1A’s en producciones artisticas no
va a desplazar la mano del hombre, sino que vendria a complementarla en algun
sentido. Desde otro punto de vista, sin embargo, vemos un inmanente riesgo en
lo que respecta a las nociones de creatividad, originalidad o autenticidad de una
obra de arte. Es a partir de su caracter generativo que podemos cuestionar cual
seria su rol en las artes visuales, ya que, “La llegada masiva de soluciones de IA
ha despertado la preocupacion del sector cultural pues se ha extendido la idea de
que esta tecnologia puede sustituir la creacion humana” (Ballesteros, |, 2023, p.
12).

Por lo tanto, el desafio que enfrenta la Filosofia del Arte es pensar esta
expansion de las formas de expresar y crear arte. Cuestionar el papel de las IA’s
Generativas ayudaria, incluso, a ampliar el concepto de arte y practicas artisticas.

(...) practica artistica en la que el artista utiliza un sistema, que
puede serun sistemade lenguaje natural, un programade ordenador,
o cualquier tipo de instrumento que interactue con cierto grado de
autonomia en el resultado final de la obra de arte. (Ballesteros, |
,2023, p.3)

Podemos pensar, de momento al menos, que las IA’s Generativas
plantean un desafio en potencia, ya que estan constantemente actualizando sus
funciones, y concluir que, como sucedid con la irrupcion de la fotografia, estas
tecnologias no pueden sustituir la creacion humana por ahora. EI humano crea
desde la experiencia y desde el querer, por lo que hay una intencién en crear algo,
en aplicar cierta técnica una eleccion de materiales y es esto lo que una IA no
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puede replicar.

Las producciones visuales generadas por IA’s Generativas plantean
desafios para el campo de las Artes Visuales, la Filosofia del Arte y la Estética.
Nos invitan a repensar categorias clasicas de arte y revisar los conceptos de
originalidad, autoria y autenticidad por mencionar algunos.

Sin embargo, consideramos que las IA’s Generativas estan lejos de
desplazarlapracticaartistica. Incluso proponemos verlode unaformaunpoco mas
optimista, recordando lo que paso con la fotografia en su momento, observando
que fue unatecnologia que irrumpidé en el mundo de las artes visuales, cuestiond
sus parametros y puso en duda la practica artistica, hasta finalmente insertarse
bajo una categoria técnica propia.

Las IA’s Generativas estan constantemente actualizando sus funciones
porlo que es dificil dar una sentencia sobre su futuro. En este sentido, el desarrollo
tecnolégico que decanta en las IA’s nos obliga a cuestionarlas y, al mismo tiempo,
arepensar el futuro de las artes.
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Resumen: En el presente articulo se propone una concepcion ontologica del
individuo a partir de la nocién de algoritmo, desde la implementacion y uso de
éstos en la vida cotidiana. Con esto, se busca senalar las implicaciones éticas y
politicas que surgen al considerar la relacion entre el individuo y los algoritmos, la
cual se invierte, segun se propone, partiendo del analisis de un marco politico y
econdmico occidental capitalista. De esta manera, se origina una nueva ontologia
del individuo, que lo categoriza como un individuo-como-producto, implicando
una transformacion en la valoracion ética que incide directamente en el sentido
politico del desarrollo del individuo en su cotidianidad.

Palabras clave: ALGORITMO-INDIVIDUO-RELACION-ONTOLOGIA-
POLITICA

Abstract: This paper proposes an ontological conception of the individual
based on the notion of algorithm, their implementation and their uses in daily life.
The aim is showing the ethical and political implications derived from the relation
between the individual and the algorithms. Considering the political and economic
framework of capitalism, it is proposed that the relationship between the individual
and the algorithm is reversed, causing a new ontology of the individual which
conceives this as an individual-as-a-product, with ethical implications which
directly affect the political aspects of the individual’s everyday life.

Keywords: ALGORITHM-INDIVIDUAL-RELATION-ONTOLOGY-POLITICS
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Este articulo fue escrito con el apoyo de una
beca de investigacion recibida como miembro
del proyecto PAIDI 007/42 “La dignidad humana
ante los usos de la inteligencia artificial”

Los algoritmos se han establecido como una tecnologia con aplicaciones
en la vida cotidiana, de facil acceso para el individuo conectado al espacio digital
e indispensable para la realizacion de diversas actividades y uso de servicios.
Dado el incremento en el uso de esta tecnologia, surge la necesidad de pensar
la relacidon que se establece entre ella y los individuos que la utilizan, pues los
algoritmos dejan de serexclusivamente una herramientaempleada en las ciencias
matematicas y computacionales, para pasar a adquirir una dimension politica.

El presente articulo tiene como objetivo mostrar la dimensidn politica que
se establece alrededor de los algoritmos a partir de su relacién con el individuo.
En esto, se busca plantear un sentido ontolégico que pueda adquirir el individuo
en el espacio digital, desde su relacion con los algoritmos, y que permita mostrar
las implicaciones éticas de esta relacion.

Se partira de la nocion del algoritmo y sus definiciones, con la finalidad
de entender los elementos que lo integran y que se establecen alrededor de él.
Posteriormente, se pretende mostrar sus usos y la funcion que tiene en el espacio
digital como recurso para la obtencidon, ordenamiento y analisis de informacion.
Finalmente, se busca dar una caracterizacion del sentido ontolégico que adquiere
el individuo, a partir de su relacion con los algoritmos, y que se despliega en el
espacio digital, al cual accede en el espacio fisico que habita. Es preciso aclarar,
que este ultimo espacio es el objetivo principal.

Problematizar la relaciéon entre el individuo y los algoritmos, asi como la
dimension politica que resulta de ella, abre el espacio para pensar diferentes
aspectos en relacion a los algoritmos y las tecnologias. ¢Como se concibe el
individuo ante ellas, ante su uso y su aplicabilidad? ¢Qué responsabilidad ética
surge? ¢ A qué responden? ¢, Cuales discursos y que intereses hay tras de ellos?

La Nocién de Algoritmo
Para hablar de la relacidon del individuo con los algoritmos y la aplicabilidad
de estos en la vida cotidiana, es necesario comenzar por su definicion. Los
algoritmos son procesos computacionales que siguen un numero agotable de
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instrucciones precisas en su ejecucion, con el objetivo de obtener un resultado
especifico; se entienden como un proceso computacional determinado, finito,
aplicable y efectivo. En una definicion informal, se pueden comprender como un
procedimiento que sigue un numero finito de instrucciones precisas y dadas, aun
ejecutor que tiene como finalidad cumplir un objetivo, sabiendo qué hacery como
hacerlo, realizandolo en un periodo temporal limitado. Son entonces, estructuras
de control compuestas, reducidas, abstractas y efectivas que tienen la finalidad
de la realizacion de un fin resuelto bajo disposiciones determinadas de manera
imperativa (Nicola, 2013).

Los algoritmos se encuentran presentes en la vida diaria y tienen una
aplicacion directa, ya sea a través del uso que hace el usuario de servicios y
plataformas, o desde dispositivos de uso cotidiano. Estos, se han constituido
como una parte integra del individuo en la contemporaneidad, lo cual manifiesta
la necesidad de cuestionarlos, asi como de cuestionar su uso y aplicabilidad.

La primera pregunta relevante, es el como se entiende el concepto de
algoritmo. Una nocidn que responda al uso y a sus aplicaciones en el contexto
politico y social de la época contemporanea, se aleja de la definicion clasica que
se plantea desde las matematicas y las ciencias de la computacion. Esta nocion
clasica, se puedecomplementardesdetres aspectos queinfluyenenlosalgoritmos
y que permiten entender su relacion con el individuo ante su aplicabilidad en un
aspecto social: los metadatos, la inteligencia artificial y la arquitectura.

Los metadatos son entendidos como la suma de toda la informacion que
se tiene sobre algo determinado. Se entiende que; “metadato es toda aquella
informacion descriptiva sobre el contexto, calidad, condicion o caracteristicas
de un recurso, dato u objeto que tiene la finalidad de facilitar su recuperacion,
identificacion, evaluacion, preservacion o interoperatividad” (Senso, 2003, p.
99). Considerandolos desde la inferencia estadistica es que se comprende como
estos forman parte del algoritmo, pues estos, por medio del uso de funciones de
busqueda, obtienen datos sobre los datos con el objetivo de describir, identificary
definir recursos parafiltrar e informar sobre sus condiciones de uso (Senso, 2003,
pp. 97-98).

Desde la obtencidon de metadatos se comprende otro de los elementos que
inciden en la aplicacion de los algoritmos: la inteligencia artificial. Las tecnologias
de dicha inteligencia cobran relevancia ante la proliferacion del uso de los
algoritmos. Esto se debe a que una de sus principales aplicaciones consiste en
almacenar bases de datos para su posterior analisis y procesamiento mediante
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técnicas de machine learning, deep learning, toma de decisiones, representacion
del conocimiento, administracion y optimizacion de redes, solucion de problemas,
entre otros. Asi “la inteligencia artificial es un conjunto de mecanismos,
herramientas y procesos computacionales que tienen como fin el aprendizaje
automatico, el reconocimiento sensorial, identificacion de patrones, entre otras
cosas” (Lemus, 2023, p. 2), facilitando el analisis de los datos recabados gracias
aluso de los algoritmos. Su aplicabilidad, enrelacién conlos algoritmos, introduce
uno de los principales problemas que surgen al considerar el uso de estos en la
cotidianidad, en su relacién con el individuo entendido como usuario, pues los

algoritmos;
<<dependen de gestionar, comprender y responder a la cantidad
masiva de datos generados por los usuarios en tiempo real>>.
No solo a través del teclado, donde la contribucion del usuario es
deliberada, sino através de sensores, donde latransaccion de datos
es invisible. (Peirano, 2019, p. 229)

Los algoritmos adquieren una nueva dimension, pues su sentido ya no se
encuentra unicamente en funcion de su utilidad tecnoldgica, sino que adquieren
una nueva relevancia politica, social y ética. De esta forma, los algoritmos dejan
de ser exclusivamente una construccion logica-matematica, y comienzan a ser
usados para describir condiciones legales y sociales en gran escala (Roio, 2018,
p. 17), puesto que los datos recabados de los usuarios son de importancia en
marcos politicos, econdmicos y sociales. Desde esto, se comprende el tercer
elemento que constituye esta idea: la arquitectura de las redes.

La topografia de los algoritmos surge como un concepto que permite
comprender la conjuncidon de estos en una dimension digital que es abstracta, en
la que se presentan condiciones para todo lo que existe en ella (Roio, 2018, p. 17).
Es decir, se brinda un espacio posibilitado por el propio conjunto de los algoritmos,
los cuales establecen las condiciones de existencia dentro de este. Los esquemas
algoritmicos, establecen las condiciones que determinan una ontologia dentro del
espacio virtual, en una arquitectura de la zona digital definida por “el anonimato
relativo, la distribucién descentralizada, multiples puntos de acceso, ausencia
de necesidad de ataduras geograficas, inexistencia de un sistema simple para
identificar contenidos y herramientas criptograficas” (Peirano, 2019, p. 186). La
dimension digital, se constituye como un territorio que permea en la cotidianidad
del individuo, siendo este un usuario que vive en esta nueva arquitectura definida
desde el algoritmo; una arquitectura que permite la interconexion entre usuarios
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en un entorno especificamente definido. Los algoritmos empiezan a darle forma a
los espacios, tanto fisicos como virtuales, que habitamos, por lo que la necesidad
de establecer un marco tedrico sobre la dimension social y politica de estas
tecnologias, asi como de sus implicaciones éticas, se hace evidente.

Los distintos aspectos que influyen en la constitucion de estos esquemas,
muestran su complejidad. La dimension politica de sus usos y aplicaciones se
entiende no so6lo desde los propios algoritmos y los datos obtenidos a través de
ellos, sino también desde la aplicacidon de tecnologias de inteligencia artificial que
tienen la finalidad de recopilar y analizar esta informacion. Todo esto, posibilita
la creacion de un espacio virtual dotada de una arquitectura y de condiciones
especificas dentro de las cuales interactua el individuo.

El Uso de los Algoritmos

Lanociondelalgoritmo lleva a pensaral espacio digital no como un servicio,
sino como una infraestructura. Es un “conjunto de servidores, conmutadores,
satélites, antenas, routers y cables de fibra 6ptica controlados por un niumero
cada vez mas pequeno de empresas” (Peirano, 2019, p. 2) desde el cual se crea
una arquitectura que determina el uso de los algoritmos.

Pensar al espacio digital en su relaciéon con el espacio fisico, permite
comprender la finalidad de la implementacion del uso de los algoritmos en la
cotidianidad, a partir de la vision del sistema politico y econdmico predominante
en la época contemporanea: el capitalismo. “Bajo el esquema comercial el
principal uso de la inteligencia artificial [asi como de los algoritmos en general]
es para el manejo, extraccion e interpretacion de datos” (Lemus, 2023, p. 2), de
acuerdo a los intereses particulares de las instituciones que los desarrollan. Los
datos adquieren, entonces, una dimensién econdémica, pues estos son obtenidos
y valorados en tanto responden a una necesidad y una utilidad que les son dadas
por las instituciones.

Dichos datos, que daran forma al espacio digital, son obtenidos desde
el espacio fisico, por lo que lo digital se constituye como una transformacion
del espacio terrenal. Sin embargo, dado que esta zona digital cuenta con
una arquitectura propia y con condiciones particulares en la existencia de los
elementos que coexisten en ella, es necesario establecer el sentido del usuario
dentro de este espacio que, cada vez mas, se constituye como una parte de la
vida cotidiana.

¢Cual es el estatus del individuo en esta infraestructura definida por los
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algoritmos? En primera instancia, ingresa al espacio digital en calidad de usuario.
Y accede a este espacio precisamente desde los algoritmos, ofreciendo sus
datos, los cuales son obtenidos y analizados, y desde los cuales se da forma a
la arquitectura digital. Los algoritmos se establecen como el mediador entre el
individuo y el espacio digital, pues estos permiten que el usuario ingrese a ella,
definiendo tanto al individuo como a la arquitectura del espacio digital a partir de
Su uso.

La topologia del espacio digital se encuentra definida por el uso de dichos
algoritmos, los cuales no so6lo permiten la obtencion y procesamiento de datos,
sinoquetambién enellos se encuentran diferentes aspectos sociales, econdmicos
y politicos que se introducen y que van a definir este espacio:

(...) los algoritmos de busqueda recogen una gran cantidad de
informacioén y la organizan de acuerdo a lo que el anunciante ha
pagado a los programadores para encontrar. Asi, a través de los
datos se constituye unainfraestructura hipercompleja de solicitudes
de busqueda diarias. (Roio, 2018, p. 5)

Eluso de los algoritmos se establece en cuanto estos se constituyen como
una herramienta cuya funcién es recabar informaciéon. Sin embargo, dado que
esta tecnologia es desarrollada por instituciones, que pueden cumplir funciones
tanto econdmicas como politicas, la obtencidn, organizaciéon y analisis de esta
informacion estara determinada por intereses especificos. Los algoritmos no son,
entonces, estructuras independientes sino que, mas bien, son estructuras creadas
a partir de propdsitos especificos. Los aspectos que van a definir la topologia del
espacio digital se extraen desde el espacio fisico, ya que las tecnologias que lo
constituyen se establecen como una extension digital de las instituciones que las
desarrollan.

En este sentido, en tanto tecnologia creada y servicio ofrecido, los
algoritmos responden a los intereses bajo los cuales fueron desarrollados. Asi,
permiten la expansion de los aspectos econdmicos y politicos en el espacio digital
a partir de la obtencion y el analisis de informacion 2.

A partirde esto, se puede pensar al individuo como usuario en dos sentidos:

2 Esto es resultado de los diferentes usos que pueden tener los algoritmos. Estos pueden responder a
preocupaciones economicas y politicas, posibilitando, por ejemplo, el desarrollo de campafias de merca-
dotecnia adecuadas a cierto publico o facilitando la implementacion de mecanismos de vigilancia y de
control a partir de las bases de datos de los usuarios que recaban distinta informacion sobre estos, como lo
puede ser su ubicacion, sus habitos y sus intereses.
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de un espacio digital y de una empresa. Desde el individuo como usuario ante una
empresa, se configura una relacion econdémica en la que el primero, inicialmente
en calidad de cliente, se constituye como consumidor de un producto, pues el
individuo hace uso de un servicio de unainfraestructura, ofrecido porunaempresa.
No obstante, en una consideracion mas general, cabe preguntar s,quiénes son los
verdaderos clientes de las empresas que ponen su infraestructura al servicio del
individuo? Desde el marco tedrico capitalista, se puede advertir que el negocio
de las empresas es “investigar, evaluar, clasificar y empaquetar a los usuarios
en categorias cada vez mas especificas para vendérselas a sus verdaderos
clientes, que incluyen dictadores, empresas de marketing politico y agencias
de desinformacion” (Peirano, 2019, p. 19). La configuracion del individuo como
consumidor se transforma porqgue este ya no se constituye como el cliente directo
de las empresas. Y también cambia la relacion del individuo ante el algoritmo.

Esta transformacion de la relacion, establece el sentido del individuo
ante el espacio digital y configura tanto la relacion con los algoritmos como sus
usos, reduciendo el valor de él a un aspecto econdmico. En esto, el uso de los
algoritmos se establecera en funcidon de incrementar el valor del individuo en el
mercado, por medio de la obtencion de datos y metadatos sobre él que puedan
ser capitalizados.

De esta manera, en esta relacion, el usuario ofrece datos tales como sus
habitos de consumo, estadisticas de las paginas a las que se accede, uso de
diversas plataformas y servicios, asi como horarios, lugar y medio de acceso. Sin
embargo, el intercambio de informacidon no se da siempre de manera consciente.
Los algoritmos adquieren también informacion personal del usuario, como lo
puede sersudireccion IP, el equipo informatico que se usa, el navegador por medio
del cual se accede al espacio digital y, gracias al uso cotidiano de dispositivos y
registros por medio de aplicaciones de identificacion biométrica, pueden obtener
también informacidén sobre el rostro, la huella dactilar o la voz, por ejemplo.

La necesidad de problematizar el consumo de estos esquemas, su
implementacién en la vida cotidiana, su regulacion y la condicion del individuo
como usuario de ellos, a partirde consideraciones éticas y juridicas, se incrementa
al considerar que la obtencion de la informacion del individuo no se mantiene
exclusivamente en un marco econdémico, sino que tiene también implicaciones
politicas. Es decir que, la obtencion de informacion del individuo, asi como los
algoritmos en general, pueden ser usados como un medio de vigilancia.

En relacion a esto, si la vigilancia y el control eran ejercidos por las
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instituciones en el espacio fisico, el uso de los algoritmos y su implementaciéon en
la cotidianidad de la época contemporanea ha permitido que esta se expanda por
el espacio digital. Mas aun, la interaccion del usuario dentro de este espacio digital
ha permitido que él mismo se constituya no sélo como el sujeto de vigilancia,
sino que también es él el sujeto que vigila. Las dinamicas de control, se acentuan
gracias al uso de los algoritmos, ya que se facilita vigilar al sujeto, en tanto que
este brinda datos que permiten ejercer un mayor control sobre él. A la vez, tanto él
como diferentes instituciones comienzan a cumplir la funcidn de vigilante a través
de la obtencidn y visualizacion de datos de los demas; si el ideal de la vigilancia
y el control institucional encontré su formulacion en el pandptico foucaultiano,
los algoritmos han permitido cumplir este ideal, posibilitando la vigilancia en el
espacio fisico a través de su continuidad con el espacio digital.

El uso de los algoritmos no es, entonces, exclusivamente econdmico
sino que adquiere también un sentido politico, puesto que “los algoritmos son la
expresionde condiciones sociopoliticas que puedenobservarse comoconcebidas
e implementadas para permitir diferentes niveles de seguridad, fiabilidad y
confianza, asi como para influir en la constitucidon social del individuo, en sus
valores y aspiraciones” (Roio, 2018, p. 13). Esto, manifiesta el sentido politico
que adquiere el uso de los algoritmos y la dimensién politica de la dimension
digital debido a que responden a intereses sociales especificos por lo que ejercen
funciones que pueden ser econdmicas o politicas por ejemplo.

Desde aqui se puede cuestionar la relacion mutuamente determinante
entre las companias y el gobierno, entre lo econdmico y lo politico, asi como la
influencia de estas instituciones en la cultura, concretamente en la sociedad
occidental. De igual forma, la dimension politica que adquiere el espacio digital,
permite interrogar los discursos que fundamentan el diseno de los algoritmos
y como estos ayudan a sostenerlo. Esto, porque el diseno y la implementacion
de estas tecnologias responde a intereses de diferentes tipos: “el diseno y la
implementacion de los algoritmos tienen una estrecha relacion con el diseno
e implementacion de sistemas de gobierno” (Roio, 2018, p. 62). Por lo que se
entiende que los algoritmos no son entidades independientes.

En este sentido, se plantean preguntas éticas respecto a los algoritmos y
su relacion con el individuo. Si los algoritmos se constituyen como tecnologias
de vigilancia, ¢,estas tecnologias son capaces de ejercer la censura, coartar las
libertades civiles o traicionar la confianza de los usuarios? Mas aun, la relacion
con los algoritmos cuestiona el propio sentido y la forma de concebir al individuo,
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especialmente al considerar la coexistencia de este en un espacio digital.

El Individuo Ante los Algoritmos

El estatus del individuo, en su relacion con los algoritmos, se despliega
en dos espacios: el fisico y el digital. Ademas, cuenta con la implicacion de que
aquellos aspectos que influyen en el espacio fisico del individuo se vean reflejados
también en el espacio digital, al cual éste accede.

Si se busca establecer el sentido del individuo ante los algoritmos, es
necesario entender esta relacion. Para esto, hay que comprender, primero, el
sentido de larelacion en el espacio mas inmediato del individuo: su espacio fisico.
La cultura occidental se encuentra enmarcada en un sistema politico y econdmico
concreto. El despliegue del capitalismo es una condicidon necesaria para que el
mundo en el cual habitamos sea tal y como es y, por ende, para que el individuo
adquiera su sentido particular en la cultura, pues este sistema;

(...)es una forma de organizar las cosas en una sociedad; un
modo de relacionarnos, de mirarnos, de decirnos. Es unamanerade
estructurar el mundo que instaura una forma de vida, una manera de
habitar el mundo; que instituye un conjunto de practicas y que estas
configuran nuestras relaciones sociales y estructuran un modo de
ser del mundo. (Erana, 2021, pp. 59-60)

Desde este marco, se configura el estatus del individuo en donde se
establecen los ambitos politicos y econdmicos en los cuales éste se desenvuelve
y en los cuales es. El estatus que adquiere, desde el capitalismo, no se mantiene
exclusivamente en el espacio fisico, sino que influye también en el espacio digital.
Pensando la relacion entre el individuo y los algoritmos, desde el marco tedérico
del capitalismo y desde una economia del consumismo, se comprende el por qué
su valor se reduce a su valor en el mercado.

Esta reduccion, se incrementa en la dimension digital, puesto que en esta
topologia, configurada desde el algoritmo, el individuo se define a partir de sus
datos: “lo que tenemos que ofrecer, que puede ser extraido de nuestro cuerpo
comovalorsonnuestrosdatos” (Lemus, 2023, p. 6). Enelespacio digital, el estatus
del individuo se determina desde el perfil psicométrico del usuario, el cual infiere
en sus rasgos de personalidad a través de los datos y acciones que registran las
plataformas de las cuales este hace uso. Y, silos algoritmos determinan el estatus
delindividuo, también “empiezan adarleformaalos espaciosfisicosy virtuales que
habitamos” (Lemus, 2023, p. 8). Entonces, el sentido de la topologia del espacio
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digital como la ontologia del individuo se encuentran mutuamente determinados:
el espacio virtual, posibilitado por el acceso del usuario a él, determina el propio
sentido del individuo con base en la transferencia de informacidén que se realiza
dentro de un espacio. Ademas, en dicho espacio: “pensamos que nosotros
somos los que elegimos, pero ‘no nos damos cuenta de que, una vez que hemos
apretado los botones adecuados, estamos dando toda la informacion al sistema
para que nos manipule’” (Peirano, 2020).

Desde un sistema econdmico que consideraalos miembros de la sociedad
como meros consumidores, en una estructura y economia de la atencion, y en
un modelo de negocios basado en la extraccidon de datos, el valor de la sociedad
“se mide tan solo en la cantidad y la velocidad del intercambio de informacion”
(Han, 2013, p. 23). En el espacio digital, definido por el uso de los algoritmos, la
ontologia del individuo es reformulada, puesto a que, no solo es que el valor de
este sea reducido a su valor econdmico, sino que el sentido mismo de él queda
reducido ala base de sus datos se obtienen y estructuran. Asi, se convierte a cada
persona viva en una celda de su base de datos, surgiendo una nueva ontologia
del individuo como mera informacion.

Esta ontologia, trae consigo nuevas formas de pensar al individuo. En
la topologia del espacio digital, gobernada por los algoritmos, se producen
dinamicas de desubijetivacion en las cuales el sentido del individuo se transforma,
cambiandolas consideraciones éticasy politicas. Desde la ética, se advierte que la
dignidad del individuo es vulnerada, pues el valor de este ya no se fundamenta en
su caracter ontoldgico como persona, sino que surge desde aspectos diferentes
y externos a él.

Desde los algoritmos, se define la ontologia del individuo en el espacio
digital y, por ende, su valoracion ética y su concepcion politica. De esta manera,
pueden ser usados para crear un espacio topoldgico con nuevas relaciones que
son constituidas y calculadas en formas independientes de otros aspectos de la
vida de los participantes (Roio, 2018, p. 8).

Enrelacion a esto, la dimension politica y econémica que manifiesta el uso
de los algoritmos reformula la relacidén con el usuario. Si en un inicio el individuo
se establecia ante los algoritmos como un usuario que consumia los servicios y
la infraestructura, en la nueva ontologia definida por los algoritmos, éste pasa a
establecerse como el producto de estas tecnologias, pues “existe una interaccion
mutua entre el algoritmo y la persona, este nos da la informacién que buscamos,
pero a la par toma nuestra informacioén y la usa para reinsertarla en el proceso”
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(Lemus, 2023, p. 8). Entonces, esta nueva ontologia hace que el individuo pierda
su personeidad para constituirse uUnicamente como un individuo-como-producto,
determinado desde una base de datos que los algoritmos elaboran de él en su
condiciéon de usuario.

La concepcion ontoldgica del usuario reducido a una base de datos,
posibilita el surgimiento de este individuo-como-producto, pues desde esta
ontologia el ser de éste se fundamenta en su valor como mercancia. Es entonces,
que se pierde todo su valor como individuo y, mas aun, como ser humano, debido
a que las dinamicas del espacio digital que surgen desde su relacion con los
algoritmos lo despersonalizan. De este modo, el individuo ya no se constituye
como personay su personalidad ya no se fundamenta en su valor humano, sino
que el valor de su identidad, que es creada desde los algoritmos, es su capacidad
de cotizar en la bolsa. En esta concepcion ontoldgica donde el usuario es definido
desde la base de datos obtenidos de él “el yo se transforma en ‘un producto
envasado que compite con otros en un mercado abierto regulado por la ley de la
ofertay lademanda’” (Erana, 2021, p. 79).

En esto, el sujeto es individuo y producto a la vez, lo que se puede
comprender a partir del sentido metafisico que acompana a esta concepcion
ontoldgica. La naturaleza del individuo se establece como una naturaleza dividida
que, ademas, se experimenta como separada de larealidad ala que pertenece, ya
que su despliegue en el espacio digital lo separa de su espacio fisico. El individuo-
como-producto, identificado con la base de datos que se ha elaborado en torno a
él, superando la escision entre ser solamente sujeto o solamente objeto, termina
por ser un sujeto alienado a través de la cosificacion de su identidad digital.

La ontologia del individuo en el espacio digital transforma también su
valoracion. Sianteriormente la fundamentacion del valor ético del individuo era su
estatus de ser humano, el sistema politico y econdmico de la sociedad occidental
paso a fundamentar este valor en su estatus como consumidor y usuario. El
concepto de individuo, que surge a partir de la relacion con los algoritmos, el
individuo como una base de datos y el individuo-como-producto, ha provocado
que el valor del individuo se fundamente en el valor de sus datos. Desde esta
ontologia, el ser humano deja de ser humano, pues la persona pierde toda
personalidady el individuo pierde su particularidad. Pasa a ser el ser de sus datos,
porlo que la ética del individuo se establece en funcidon de la utilidad y la economia
de estos:
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Las personas dejamos de serfines: somos medios oinstrumentos
utiles paraalcanzarlosfines de las otras que, lamayoriade las veces,
estan determinados por los intereses privados de unas cuantas, de
aquellas que se enriquecen a costa de las otras. Si dejamos de ser
fines, dejamos de ser vistas y tratadas como personas. Es decir,
dejamos de ser tratadas como sujetos de relaciones, como seres
capaces de tomar decisiones, de ocupar un lugar en el tiempo. Se
nos deja de considerar alguien; se nos considera algo. (Erana, 2021,
pp. 82-83)

La eliminacion de la distincion entre el sélo sujeto y el sélo objeto que
caracteriza al individuo-como-producto, conlleva una transformacion de la
fundamentacion metafisica del valor del individuo. Es decir, si el individuo deja
de ser solamente sujeto entonces se pierde la fundamentacion metafisica de
la ética del sujeto como un fin en si mismo, dando lugar a una fundamentacion
ética del sujeto como objeto. El uso de los algoritmos no solo despersonaliza al
individuo en el espacio digital a través de la alienaciéon de este en su despliegue
como conciencia dividida, sino que, al transformar la concepcion ontoldgica,
incide también en el espacio fisico en el cual habita, lo que implica nuevas
consideraciones politicas.

Desde un colonialismo de datos en el cual los algoritmos les permiten a
las instituciones una explotacion de los datos de los individuos, estos algoritmos
ya no solo interpretan sino que construyen también las relaciones humanas. “Los
algoritmos gobiernan a los seres vivos no solamente interviniendo y educando
Sus cuerpos y mentes, sino haciendo inferencias de datos obtenidos por ellos y
actuando sobre éstas” (Roio, 2018, p. 8). Porende, el despliegue de los algoritmos
incide en el espacio fisico, actuando sobre el individuo también en este territorio.
Si la concepcidn ontoldgica del individuo-como-producto reduce al individuo a
unabase de datos, esto no solamente determina su valor, sino que también define
este dentro de la sociedad. El espacio digital, tiene una topologia continua con
el espacio fisico; a cada base de datos dentro de la primera le corresponde un
individuo que habita en la segunda. Ya no es unicamente que el espacio digital
que cohabita el individuo sea una esfera privada y cerrada que elimina el afuera,
un espacio creado pory para él, desde la obtenciéon y el analisis de sus datos, sino
que su estatus adquirido en el espacio digital se continua en el espacio fisico.

La reduccion ontolégica del individuo a una base de datos que se expande
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en el espacio fisico conlleva la necesidad de plantear nuevas preguntas. En el
marco politico y econdmico occidental cobra relevancia cuestionar a quién se
le otorgan nuestros datos; ¢quién tiene acceso al ser del individuo? Pues todo
flujo asimétrico de la informacidén produce una relacién de poder y dominio
que fundamentan la estructura politica contemporanea. El individuo-como-
producto establece una nueva dinamica en las relaciones entre los sujetos con
las instituciones, principalmente ante las econdmicas y politicas. El sujeto es
ahora producto de estas instituciones o, en otro sentido, el sujeto es propiedad
de las instituciones pues, dentro de esta ontologia, las instituciones politicas y
econdmicas, al poseer la base de datos del individuo, poseen también el ser del
individuo.

Sin embargo, “los consumidores se entregan voluntariamente a las
observaciones panopticas, que dirigen y satisfacen sus necesidades. Aqui, los
medios sociales ya no se distinguen de las maquinas pandpticas. Coinciden
comunicacion y comercio, libertad y control” (Han, 2013, p. 94). El sujeto es, al
mismo tiempo, el responsable y la victima de su condicién de individuo-como-
producto en un proceso de autoalienacion, una alienacion del sujeto con respecto
a si mismo por medio de si mismo. Aqui, sus datos lo definen al mismo tiempo que
establece sus necesidades, subordinandolo a un régimen de control en el cual él
ya no es dueno de si mismo, pero al cual se entrega voluntariamente.

Conclusiones

El concepto del algoritmo surge en un contexto cientifico, originando una
forma de entenderlos que responde a las necesidades de las ciencias y a su uso
en un sentido formal. Sin embargo, estos han dejado de responder a necesidades
exclusivamente cientificas, constituyéndose ahora como una parte integra de la
vida cotidiana debido a la implementacién de estos en servicios y dispositivos de
uso cotidiano.

Los algoritmos pueden adquirir un nuevo sentido siendo entendidos
no solamente como un proceso definido de instrucciones para que un ejecutor
realice un objetivo en un tiempo finito, sino que también, complementando el
sentido cientifico que les da origen a partir de una dimension politica en la cual
se establece una relacion entre los individuos y los propios algoritmos. Dicha
dimension, surge al considerar al espacio digital como una infraestructura privada
ofrecida como servicio por parte de empresas e instituciones. El espacio digital,
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adquiere un sentido econdmico y una dimension politica que se fundamentan
en el espacio fisico, pues dependen de los intereses de las instituciones y de los
sistemas de poder predominantes.

Dado que en la época contemporanea el individuo se desenvuelve en
gran parte dentro de un espacio digital, es necesario considerar su sentido en
este espacio. En un primer sentido, el usuario se constituye ante una empresa,
haciendo uso de un servicio y de una infraestructura especifica, no obstante, en el
espacio digital, se establece una nueva ontologia del individuo, fundamentada en
su calidad de usuario y posibilitada por los algoritmos y sus usos.

Si los algoritmos se constituyen como el mediador entre el individuo y el
espacio digital, ellos son los que definen al individuo y su sentido, el cual ya no se
fundamenta en la concepcidn ontoldgica del ser humano, sino que se establece
en funcion de los datos que elaboran un perfil sobre él. Entonces, el sentido
ontolégico del individuo en el espacio digital es en funcidon de este como una base
de datos.

Este reduccionismo, impuesto por los algoritmos ante una ontologia del
individuo, se sobrepone a formas previas de procedimientos de normalizacion
estataly empresarial. El individuo no se reduce Unicamente a una base estadistica
de datos elaborada a partir de parametros tradicionales, sino que los algoritmos,
ademas de poder extraer mas informacion y de analizarla en menor tiempo,
determinan el sentido de éste en su interaccion con él mismo. Esto, causa que
se lo defina como un producto, y, a la par, provoca que también el individuo ejerza
una relacion activa de usuario ante los algoritmos.

Esta ontologia, se daigualmente porlarelacion delindividuo con el espacio
fisico. Los discursos establecidos en el espacio fisico determinan laformaque vaa
adquirir el espacio digital, por lo que este ultimo se establece, no como un espacio
independiente, sino como un espacio continuo con el espacio fisico. La ontologia
del individuo puede ser pensada desde su despliegue en ambos espacios,
puesto que, si dicha ontologia en el espacio digital se define a partir de los datos
obtenidos de él, esta concepcion responde a los intereses, a los discursos y a la
propia concepcion del individuo establecido en el espacio fisico. La reduccion de
este ultimo aunabase de datos, no es exclusivo del despliegue de él en el espacio
digital, sino que es resultado de los discursos ya establecidos en el espacio fisico,
los cuales son sostenidos y expandidos por los algoritmos, principalmente en
el espacio digital. El sentido en el cual se concibe el individuo en el mencionado
espacio, es resultado del sentido, valga la redundancia, en el cual se concibe el
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individuo en el espacio fisico como sujeto de un medio politico y de un sistema
economico. La reduccion ontoldgica del individuo a sus datos incrementa las
dinamicas fisicas, debido a que esto establece su aptitud en funcién de su valor
econodmico, al mismo tiempo que facilita las dinamicas politicas de control y de
vigilancia ejercidas sobre él.

Lo que resulta pensar esto en ambos despliegues, conlleva implicaciones
éticasy politicas. Desde la perspectivaética, se planteaquelareduccionontolégica
del individuo genera una vulneracion a la dignidad del ser humano, pues su valor
ya no se fundamenta en su caracter como tal, sino que pasa a establecerse acorde
a un valor mercantil, econédmico y politico que lo concibe como una mercancia. Es
despersonalizado y deshumanizado dentro de un sistema politico y econémico.

Deigual forma, laconcepcion ontoldgica del individuo que surge, construye
las relaciones de éste, definiendo su valor social, adquiriendo asi implicaciones
politicas. La concepcion ontoldgica del individuo-como-producto no tiene una
importancia exclusivamente econdmica sino que, en una perspectiva politica,
su valor recae en que también permite acentuar las dinamicas de poder, de
control y d vigilancia que fundamentan la estructura politica social, facilitando su
implementacion y ejecucion y haciendo coincidir la libertad con el control.
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Resumen: De acuerdo a Alfred Schutz las estructuras del mundo de la vida
cotidiana incluyen relaciones institucionales de autoridad. Estas estructuras son
para el agente contextos de sentido objetivos con que interpreta su situacion y
que suele dar por sentado; reconoce tacitamente su sujecion a la autoridad. En
este trabajo procuraré dar cuenta del reconocimiento explicito de la sujecién a la
autoridad. Partiré de unarelacidon-nosotros en que el contexto de sentido subjetivo
tiene para el agente preeminencia por sobre el contexto objetivo. La situacion final
seralarelacion-ellos directa, en que el contexto subjetivo se ha diluido en favor de
la relacion objetiva de autoridad. Propondré que el paso una a otra situacion puede
ser motivado por el ejercicio explicito de la autoridad en la forma del mandato, que
produce en el subordinado el reconocimiento explicito de la relacion objetiva de
entre su rol y el rol superordinado del otro.

Palabras clave: SCHUTZ - FENOMENOLOGIA — INTERSUBJETIVIDAD -
AUTORIDAD - MANDATO.

Abstract: According to Alfred Schutz, the structures of the everyday life-world
include institutional relations of authority. These structures are for the agent
objective meaning-contexts with which he interprets his situation and which he
usually takes for granted; he tacitly recognizes his subjection to authority. In this
paper | willtry to give an account of the explicit recognition of subjection to authority.
| will start from the we-relation, in which the subjective meaning-context has for
the agent preeminence over the objective meaning-context. The final situation will
be the “direct” they-relation, in which the subjective context has been diluted in
favor of the objective relation of authority. | will propose that the passage from one
situation to the other may be motivated by the explicit exercise of authority in the
form of the command, which produces in the subordinate the explicit recognition
of the objective relation between his role and the superodinated role of the other.

Keywords: SCHUTZ - PHENOMENOLOGY - INTERSUBJECTIVITY -
AUTHORITY - COMMAND.
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En este trabajo pretendo reponer la doctrina de Alfred Schutz para contribuir
con elementos para una descripcion fenomenoldgica de la experiencia vivida de
la sujecion a la autoridad. De acuerdo a la sugerencia de Carlos Belvedere (2014)
de partir de la idealizacion husserliana del ‘yo puedo’ para describir el fendmeno
del poder, y segun los analisis sobre la teoria de la relevancia aplicada a las
relaciones de poderrealizados por Jochen Dreher (2013), Andreas Gottlich (2011),
Daniela Lopez (2016), Alexis Gros (2023) y otros expertos, es factible describir
fenomenoldgicamente las relaciones de poder en términos de la imposicion y
aceptacion de relevancias.

De acuerdo a Schutz, el agente define su situaciéon mediante tipificaciones
almacenadas en su acervo de conocimiento a mano, estructurado en sistemas
de relevancias tematicas, interpretativas y motivacionales. Los primeros dos
sistemas de relevancia organizan el campo de conciencia y practico del agente
bajo la estructura campo-objeto, y el tercero compone el sistema de planes
y propdsitos en funcion del cual se organiza el campo y su interpretacion. Los
tres tipos de relevancias pueden tener a su vez la modalidad de intrinsecas o
impuestas. Son intrinsecas las relevancias cuando provienen del interés del
agente, cuando éste destaca el tema de su interés y lo interpreta activamente en
funcion de propdsitos auto-determinados; son relevancias impuestas cuando
los temas, las interpretaciones y las motivaciones provienen de la situacion o de
otros agentes sociales. Ahora, la interaccion social consiste en el mutuo actuar-
sobre-el-otro (1993, pp. 135, 2008, p. 206) o bien, en la dinamica bidireccional
de imponer y dejarse imponer relevancias (Schutz, 1974, p. 127, 2011, pp. 109y
157, Schutz y Luckmann, 2009, pp. 245-247). De modo que actuar-sobre-el-otro,
la imposicion de relevancias al otro, implica orientar su atencion, interpretacion y
motivar su accion, es decir, ejercer un cierto poder.

El tipo particular de poder que Weber denomina autoridad consiste en “la
probabilidad de encontrar obediencia a un mandato determinado [...] en virtud del
orden vigente” (Weber, 2014, p. 43). Esto puede expresarse, desde la doctrina
schutziana, empleando el concepto de dominio de relevancia. Schutz sostiene
que el campo de la experiencia cotidiana se estructura en dominios de relevancia
(1974, p. 219) de diversaindole, envergaduray grado de estandarizacion, como el
ambito militar, académico o laboral. A cada dominio de relevancia le corresponde
un sistema de tipificaciones de pautas de interaccion, roles sociales y relaciones
deigualdadydesigualdad jerarquicas (Schutz, 1974, pp. 213,222) que los agentes
incorporan en sus acervos de conocimiento (1974, pp. 219-225). En la medida en
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que el sistemade tipificaciones de un dominio de relevancia haya sido incorporado
por los agentes interactuantes, éstos orientaran sus acciones e interacciones de
acuerdo a la tipicidad instituida, la cual incluye relaciones asimétricas de poder.
De modo que el concepto de dominio de relevancia puede expresar en términos
fenomenoldgicos el concepto de orden social valido que usa Weber como
fundamento de las relaciones de autoridad. En términos schutzianos, pues, se
puede describir la autoridad como la legitimidad que tiene un agente tipificado en
un rol superordinado para imponer sus relevancias sobre el otro en la forma del
mandato, toda vez que el subalterno reconozca la subordinacién de su rol al rol
del otro, prescrita por el sistema de tipificaciones del dominio de relevancias de
que se trate, en virtud del cual se dejara imponer las relevancias y orientara su
conducta en funcidn de ellas; obedecerad el mandato.*

Ahora bien, segun Schutz, las estructuras sociales del mundo de la vida
cotidiana son presupuestas por el agente. Las relaciones de autoridad no son
tematizadas explicitamente cada vez por quien esta sujeto a ellas, sino que las
sueledarporsentado; asi“lasumisiénaloobvionotiene porqué serexperimentada
subjetivamente como una compulsion” (Schutz y Luckmann, 2009, p. 107). En
este nivel de sumision tipica y aproblematica a la autoridad se pueden aplicar
conceptos como el de ideologia, de Karl Marx, o el de violencia simbdlica, de
Pierre Bourdieu, padecida con la anuencia del dominado. El agente schutziano,
devorado en su actividad cotidiana, no cuestiona la normatividad del dominio de
relevancia que ha incorporado en su acervo de conocimiento 'y, sin reparar en ello,
reconociendo y des-conociendo la verdad objetiva de sus prdcticas (Bourdieu,
2007, pp. 168-169), o bien, dando por sentado la configuracion de sentido objetivo
instituido (Schutz, 1974, p. 50) de su posicion social, orienta su conducta segun
los parametros establecidos, colaborando con la reproduccion de las condiciones
materiales que estructuran dichos dominios de relevancia.?

El presente articulo, sin embargo, no esta dedicado al analisis de la sujecion
presupuesta o inadvertida a la autoridad, sino que, por el contrario, procuraré

1 El desarrollo de esta interpretacion puede verse en Aste, C., “La teoria de las relevancias de Alfred
Schutz como matriz interpretativa de los conceptos de poder y autoridad en Max Weber”, en Reflexiones
Marginales °84, 2024.

2 Schutz diagnostica que en la sociedad moderna los sistemas de relevancia del agente comln estan
implantados por otros anénimos, presumiblemente para su beneficio (1974, pp. 128). Por otro lado, Alexis
Gros, en su articulo “An unexplored relationship: Alfred Schutz as reader of Marx and marxism”, en A.
Yeghiazarya y D. Lopez (eds.) Schutzian Research N°16, 2024, pp. 119-152, ha demostrado que Schutz
conocia bien la dinamica marxiana entre la ideologia y la reproduccion de las condiciones materiales de
existencia.
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describir fenomenolégicamente el reconocimiento explicito de la sujecion a la
autoridad. Dicho de otro modo, me propongo analizar el vuelco de la experiencia
aproblematica de la sujecion a la autoridad dada por sentado, a la experiencia
del reconocimiento subito de la sujecidén a una autoridad manifiesta. Esto implica
el trayecto desde una situacion inicial en que el agente no tematiza la relacion
jerarquica que guarda con su coparticipe, para llegar a una situacion final en que
la relacion de autoridad esta destacada en primer plano en la experiencia del
subordinado.

Para ello procederé en tres pasos. En la primera seccidon, como situacion
inicial, consideraré la relacion-nosotros de alto caracter directo, en que los
agentes se interpretan mutua y eminentemente desde contextos de sentido
subjetivos y s6lo marginalmente desde el sistema de tipificaciones del dominio
de relevancia, o contexto de sentido objetivo, que fija los roles y la relacion de
autoridad institucional entre ellos. En la segunda seccidon, como situacion final,
atenderé la relacion-ellos directa en que el contexto de sentido subjetivo se
ha diluido y en la que so6lo resta el contexto de sentido objetivo como matriz
interpretativa para la mutua comprension de los agentes. En la tercera seccion,
como momento intermedio, abordaré la interpelacion autoritativa del mandato
con que el superordinado debe poder motivar en el subordinado el vuelco de la
orientacion-tu a la orientacion-ellos. Procuraré demostrar que en la experiencia
del subordinado el reconocimiento de la sujecion a la autoridad coincide con el
momento del vuelco de la relacion-nosotros a la relacion-ellos.

Situacion de partida: la relacién-nosotros de alto caracter directo

DeacuerdoaSchutz, larelacién-nosotros puraconsiste enlamutuaorientacion-
tupuraentredosagentes ensituacionde cara-a-cara (1993, p.193). Laorientacion-
tu pura es un concepto que refiere al estar dirigido intencionalmente hacia el
projimo en presencia, y captarlo como una persona humana indeterminada®
(Schutz, 1974, p. 35, Schutz y Luckmann, 2009, p. 77). Dadas las reciprocas
orientaciones-tu, cara a cara, en la relacién-nosotros cada agente percibe el
cuerpo del otro como un campo de expresion y toman nota, en presente vivido,
de la secuencia ininterrumpida de sus expresiones corporales. La aprehension

3 Maurice Natanson (1979) sostiene que con la orientacidn-til pura, por su maxima inmediatez,
paradodjicamente se aprehende al otro con la maxima anonimia, pues aparece totalmente indeterminado. Esta
es una interpretacion interesante, pero en este trabajo seguiré la interpretacion de Daniel Cefai (1988: 93),
para quien tanto la orientacion-ti pura como la relacion-nosotros pura deben entenderse como estructuras
formales que tienen funciones descriptivas y analiticas para el fenomenodlogo, pero que no tienen lugar en
la experiencia de los agentes sociales en actitud natural.
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politética del curso de expresiones corporales suscita la apresentacion del
curso de los politéticos actos intencionales de conciencia con que cada quien
confiere sentido a sus expresiones; de modo que cada cual accede al sentido
subjetivo de las acciones y expresiones de su coparticipe (1993, pp. 199-201).
Ademas, la atencion reciproca produce el efecto espejo por el que cada agente se
experiencia a si mismo a través del otro; asi, la comprension del sentido subjetivo
de las acciones del otro redunda en una auto-comprension (1974, p. 41, 1993,
p. 198). Queda asi desplegado el contexto de sentido subjetivo como matriz de
comprension y autocomprension de cada agente. Ahora bien, en el mundo de la
vida cotidiana las relaciones-nosotros son siempre concretas pues los otros se
nos aparecen portando determinaciones personales y sociales que reconocemos
mediante tipificaciones (Schutz, 1974, p. 36). Reconocemos a los otros mediante
tipos personales funcionales o roles sociales (“jefe”), tipos materiales de curso de
accion (“dar érdenes), tipos personales caracterolégicos (“amable”, “hostil”); y
podemos reconocer al otro simultaneamente como un individuo unico e irrepetible
sin mediacion de tipos, sino apelando al recuerdo de experiencias pasadas del
mismo individuo (éste es Juan, Maria, etcétera) (Schutz y Luckmann, 2009, p.
148). De modo que en la relacién-nosotros concreta no solo comprendemos
al otro bajo el contexto de sentido subjetivo, sino también desde contextos de
sentido objetivos, mediante sistemas de tipificaciones andnimos (Schutz 1993,
p.195). Asi:

La relacidn-nosotros se encuadra en un contexto multiple de
sentido: es experiencia de un ser humano, es experiencia de un
actor social tipico en la escena social, es experiencia de este
semejante en particular [...] en esta situacion determinada Aqui y
Ahora. (Schutz, 1974, p. 40)

Ahora bien, Schutz y Luckmann sostienen que las relaciones-nosotros pueden
ser analizadas segun sus dos dimensiones entrelazadas: el nivel de inmediatez
y el nivel de anonimia (2009, p. 244). Para la primera dimension emplearé el
término “caracter directo” que Schutz utiliza en otros escritos y que contiene alas
subdimensiones del grado de intimidad, profundidad e intensidad de vivencia con
que experienciamos al otro (1974, p. 39, 1993, pp. 187 y 205). En una relacion-
nosotros de alto caracter directo cada agente se concentra maximamente en
seguir paso a paso, en sintonia con él, la serie de los actos intencionales con que
el otro confiere sentido a sus acciones y expresiones. Por otro lado, la dimension
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del grado de anonimia refiere al modo inferencial de conocimiento del otro a partir
de sistemas de tipificaciones. Mientras mas vacios sean los tipos con los que
comprendo al otro (genéricos roles sociales y tipos de accion) tanto mayor sera el
grado de anonimia con que lo percibo; mientras mas particular o pormenorizada
sea la tipificacion del otro (la mezcla de tipos personales funcionales y
caracterolégicos que componen el tipo especifico “mi amigo Pedro”), menor sera
el grado de anonimia (Schutz, 2008, p. 53, 1974, pp. 57-58).

Asi, en la relacion-nosotros la légica entre el caracter directo y el grado de
anonimia se presenta como una relacion inversamente proporcional. En una
relacion-nosotros con alto caracter directo y, consecuentemente, bajo grado de
anonimia, los agentes se interpretan en mayor proporcion desde el contexto de
sentido subjetivo y en menor proporcion desde el contexto de sentido objetivo.
Un caso ejemplar de la relacién-nosotros concreta de alto caracter directo es la
que expone Schutz en Sobre las realidades multiples. En ella el agente volcado
en su actividad se apercibe oblicuamente a si mismo como un unificado polo de
acciones en curso, y no como quien adopta un rol (Schutz, 2008, p. 208). En el
curso de la interaccidon cara a cara experiencia de modo similar al otro:

[S]6lo en la relacion-Nosotros [...] puede el hombre que esta en
actitud natural experimentar el si-mismo del Otro en su totalidad
indivisa, mientras que fuera del presente vivido de la relacion
Nosotros, el Otro aparece meramente [...] como alguien que cumple
unrol. (Schutz, 2008, p. 234)

Elfragmento parece sugerir que el contexto de sentido objetivo que fija los roles
ha desaparecido de la experiencia de los agentes en la relacidn-nosotros. Sin
embargo, como vimos, Schutz sostiene sistematicamente en su obra que en las
relaciones-nosotros, aunenlasdealto caracterdirecto, debe permaneceralmenos
marginalmente el contexto de sentido objetivo como matriz de interpretacion. Lo
que este fragmento expresa es que en el calor de la interaccion entre dos agentes
en relacion-nosotros de alto caracter directo queda relegado a segundo plano el
contexto de sentido objetivo (reduciendo el grado de anonimia), que permanece
en el fondo tematico, dado por sentado para ambos agentes. Para efectos del
presente trabajo consideremos una relacion-nosotros de alto caracter directo
entre dos agentes que guardan en el contexto de sentido objetivo una relacion
institucional de autoridad de rol a rol.

Por ejemplo, en mi centro de labores tengo una buena relacion con mi jefe
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llamado Gonzalo, a quien conozco relativamente bien: lo reconozco como un
individuo particular, conozco ciertos rasgos de su caracter, su orientacion politica,
el equipo de futbol que sigue, etcétera. De modo que el tipo “mi jefe Gonzalo”
tiene bajo grado de anonimia pues consiste en un conjunto de tipificaciones
pormenorizadas que incluye tipos personales caracterologicos ademas del tipo
funcional “jefe”. En el curso de la jornada, si bien no mantengo un cara a cara
ininterrumpido con Gonzalo, él esta al lado mio; nos percibimos periféricamente y
mantenemos unacomunicacion en presente vivido: preguntamosy respondemos,
comentamos, indicamos. De modo que configuramos una relacidon-nosotros de
alto caracter directo; nos interpretaremos mutuamente principalmente desde el
contexto subjetivo de sentido que desplegamos al sincronizar nuestros flujos de
conciencia. Aqui el contexto objetivo de sentido desde el que me interpreto en mi
rol de “empleado”, en mis funciones y en relacién de subordinacion respecto de
Gonzalo interpretado bajo el tipo “jefe” esta presupuesto para mi. No lo explicito
pues me resulta obvio. De modo que en el calor de la actividad laboral no podria
decir si como “empleado” obedezco los mandatos de “jefe”, o si como Carlos
colaboro con Gonzalo. No reflexiono sobre eso. Habra que ver como irrumpe
en la experiencia la relacion de autoridad destacando a primer plano, tornando
relevante, la asimetria de poder entre los roles.

Situacion de llegada: la relacion-ellos directa

De acuerdo a Schutz, aun estando cara a cara con el otro un agente puede
abandonar, interrumpir, suspender, refrenar momentaneamente la relacion-
nosotros en curso para comprender el comportamiento del otro exclusivamente
desde un contexto de sentido objetivo (Schutz, 1993, pp. 199 y 214-215, 1974,
p. 41, Schutz y Luckmann 2009, pp. 90-91). Esto implica llevar a cabo una
especie de epojé: pongo entre paréntesis (Schutz y Luckmann: 2009, p. 91), dejo
de lado (Schutz, 1993, p. 214, 1974, p. 55) la individualidad del otro que me es
dada directamente; no la considero mas y me aboco a interpretarlo solamente
mediante sistemas de tipificaciones andnimos. Ahora bien, una vez suspendida
la relacidn-nosotros, ¢,qué tipo de relacion mantengo con el otro? En los pasajes
mencionados Schutz manifiesta que con este dejar de lado la consideracion del
sentido subjetivo de las vivencias del otro pasamos a aprehenderlo como a un
mero contemporaneo (1974, p. 54, 1993, p. 215). A lo largo de su obra Schutz
define sistematicamente al contemporaneo como un individuo que no esta dado
en presencia directa y al que puedo referirme indirectamente solo por medio de
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tipificaciones, desde la orientacion-ellos.

La orientacién-ellos pura consiste en el modo de referirse a un individuo que
no esta dado en presencia efectiva y de quien, por lo tanto, no puedo aprehender
su individualidad directamente, ni sincronizar su flujo de conciencia con el
mio (Schutz, 1993, p. 212, 1974, p. 50, Schutz y Luckmann, 2009, pp. 87-88).
Al referirme al otro desde una orientacion-ellos pura lo hago necesariamente
de manera predicativa, a través de tipificaciones, desde contextos de sentido
objetivos. Ahora bien, al igual que las relaciones-nosotros concretas también
las relaciones-ellos concretas se pueden analizar segun su alto o bajo caracter
directo y grado de anonimia. Paraddjicamente, aunque la orientacion-ellos
pura es necesariamente indirecta, Schutz menciona una “en cierto sentido [...]
relacion-ellos directa™ (1993, p. 214), y usa como ejemplo la situacion en que
uno se encuentra observando a otros agentes en presencia fisica, cara a cara,
sin desplegar con ellos una relacidn-nosotros. En tal situacion tengo acceso a la
serie continua de sus acciones y expresiones de modo que por una modificacion
atencional yo podria trocar mi orientacion-ellos en una orientacion-tu hacia
algunos de los presentes y empezar a interpretar el sentido subjetivo de sus
acciones. Pero evito hacerlo. No me interesa establecer una relacion-nosotros,
de modo que mantengo la “epojé”; mantengo entre paréntesis, dejo de lado, la
vida consciente individual de cada uno de ellos sin ocuparme en comprenderla.
Asi también, pero en sentido inverso:

[...] surge la posibilidad, aun estando ante un semejante, de
‘refrenarse’ de la relacion-Nosotros viva y reemplazarla, digamoslo
asi, por una relacion-Ellos. En cierta medida, esto es lo que sucede
reciprocamente enlos actosinstitucionalizados, [...] [es] elcomienzo
de la cosificacion de la otra persona. (Schutz y Luckmann: 1973, p.
90; las cursivas son mias)

De toda la obra de Schutz solo en este fragmento aparece explicitamente
el paso de la relacion-nosotros a la relacidon-ellos, que tendria que ser directa
puesto que ocurre en situacion cara a cara. Este es también el unico fragmento

4 En el texto original: “Auch in der umweltlichen Situation sind dem Ich mitunter mehrere alter egos
vorgegeben, auf deren BewuBtseinserlebnisse es in einem Blick hinsehen kann. Aber dieses umweltliche
Ihr...” (Schutz, 1932, pp. 208-209; las cursivas son mias).

Aqui se habla de “ellos en situacion cara a cara conmigo” o bien unos “ellos circunmundanos”. La
experiencia que puedo tener de los flujos de vivencias de ellos indica evidentemente un caracter directo. De
modo que, si bien Schutz no acufla en ninguna parte una umweltliche Ihrbeziehung como término técnico,
emplearé la expresion sugerida por el traductor: relacion-ellos directa.
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de la obra schutziana en que aparece el término cosificacion. De modo que
parece evidente aqui la pluma de Thomas Luckmann. Sigamos la propuesta de
Luckmann, digamoslo asi: la modificacion atencional cambia la relacién-nosotros
en una relacion-ellos directa, la cual implica la cosificacion o el comienzo de la
cosificacion de la otrapersona al poner entre paréntesis su individualidad subjetiva
e interpretarlo solo desde el contexto de sentido objetivo, como actuante de un
cierto rol que guarda relaciones objetivas con otros roles, por ejemplo relaciones
de autoridad.

Ahora bien, dado que la descripcion fenomenolégica debe atenerse a lo
efectivamente dado en la experiencia en primera persona, no resulta legitimo
presuponer que la relacién-nosotros se convierte sin mas en una relacion-ellos
directa a partir del solo cambio de orientacion de uno de los agentes. El hecho
de que yo sustituya mi orientacion-tu hacia el otro por una orientacion-ellos
cosificadora no basta, por si mismo, para que queda constituida una relacion-
ellos directa; ello exige ademas que el otro, al ser asi interpelado, responda con
una orientacién-ellos correlativa. Esto es de particular interés para el analisis
fenomenoldgico de las relaciones de autoridad en las cuales no basta interpretaral
otro como el ejecutor de un rol, sino que es necesario que yo mismo me interprete
bajo un rol en relacion de superordinacion o subordinacion con el suyo. Este
es el proceso de la autotipificacion. Segun Schutz, el proceso de tipificacion no
demanda un acto yoico por parte del agente; la tipificacion se dispara en sintesis
pasivas (2011, p. 105, 2008, p. 268) suscitadas por los sistemas de relevancias
interpretativas (2011, pp. 113-114, 2009, p. 198). Asi también, la autotipificacion
no exige necesariamente un vuelco reflexivo por parte del agente. Ahora bien, la
tipificacion de roles sociales® trae aparejada necesariamente la autotipificacion
del propio agente (2008, pp. 53, 81 150, 2013, pp. 236-237, 1974, p. 85, 216,
Schutz y Luckmann, 2009, pp. 108, 279). Schutz lo expresa explicitamente en el
siguiente fragmento:

Cuando construyo al Otro como un si-mismo parcial, como el que
desempena roles o funciones tipicas, el corolario es el proceso de
auto-tipificacion que se produce si yo entro en relacion con él [...] Al
definir el rol del Otro yo mismo asumo un rol. (Schutz, 2008, p. 48)

5 No considero aqui la heterotipificacion, que refiere a la tipificacion por parte de un miembro del in-group
a un miembro de un out-group (Schutz, 1974, pp. 235-236). En las relaciones de autoridad institucional los
roles no son tipos heterogéneos, sino homogéneos; son elementos de un mismo dominio de relevancia, en
virtud de lo cual pueden guardar relaciones de igualdad y desigualdad jerarquica.
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Ahora, este proceso reciproco no solo “empieza” cuando se dispara mi
tipificacion del otro, sino que también puede “empezar” si interpreto que el otro
me esta tipificando o se esta autotipificando bajo tales o cuales roles:

[L]as tipificaciones utilizadas por A y B al comprender a C [...]
son leidas por C en la conducta de A y B: tipificaciones de los
procesos de reflejo intersubjetivo son transformadas en facetas de
la autotipificacion de C [...] en el desarrollo de la auto-imagen de C.
(Schutz'y Luckmann, 2009, p. 279)

Evidentemente, yo no vivencio los actos tipificadores o autotipificadores del
otro, pero leyendo su comportamiento, interpretando la actividad de su cuerpo
como campo de expresiones, apresento en presente vivido sus actos dadores de
sentido, los cuales implican tipificaciones. La descripcion minuciosa del proceso
tendria que considerarla amplia paleta de expresiones voluntarias e involuntarias®
que puedo interpretar en mi coparticipe: siacaso expresa explicitamente el rol que
me aplica (jatencion, soldado!) o si esta implicito en su enunciado (me demanda
la ejecucidon de una funcion tipicamente asociada a un rol); ademas del tono de
Su voz, sus gestos y, por supuesto, mi propio conocimiento de la situacion y mis
presentificaciones ligadas (he infringido el cédigo de conducta del empleado y
anticipo que seré amonestado comotal), etcétera. Asi, siel subordinado interpreta
que el superordinado le dirige una orientacion-ellos, tipificandolo y cosificandolo
como mero tomador de rol desde el contexto de sentido objetivo, entonces el
subordinado disparara pasivamente su tipificacion y autotipificacion de los roles
correspondientes, devolviendo al superordinado una orientacion-ellos, con la que
quedaria configurada la relacion-ellos directa. Se habra difuminado, entonces, el
contexto de sentido subjetivo a favor de la desnuda relacion objetiva de autoridad
de rol a rol, la cual esta pautada por las funciones de mandato y obediencia de
cada uno.

Sin embargo, no puedo presuponer encontrarme ya en la situacion final,
en la relacion-ellos directa, para luego recibir y obedecer el mandato, sino que
la interpelacion misma de la autoridad debe poder provocar la modificacion
atencional. EI mandato mismo, bajo ciertas circunstancias, debe poder
sorprenderme en la orientaciéon-tu y producir el vuelco a la orientacion-ellos,

6 En sus andlisis sobre cuerpo como campo de expresiones Schutz (1993, p. 52) aclara que utiliza el
término expresion [Ausdruck] en sentido amplio, y no en el sentido especifico que le da Edmund Husserl
en las Investigaciones logicas. De acuerdo a la Primera Investigacion Logica las expresiones, a diferencia
de las sefiales, son siempre y necesariamente voluntarias y lingiiisticas.
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aumentando bruscamente el grado de anonimia y degradando la relacion-
nosotros en una relacion-ellos directa.

Del nosotros al ellos: la relevancia del mandato

Voy a considerar el mandato en dos de sus aspectos esenciales: como una
accion tipica reconocible y como una potencia motivadora. En primer lugar,
en la medida en que el mandato es una expresion perceptible debe poder ser
reconocida en sentido objetivo como el particular tipo material de curso de accion
“mandato” y no, por ejemplo, como “favor” (aunque se formule empleando el
vocablo “favor”). Esto es posible dado el contexto de sentido objetivo siempre
operante, sibiendado por sentado, enlarelacion-nosotros. Un agenteinterpretala
expresion del otro como del tipo “mandato” en funcion de la tipicidad reconocible
en la situacion: los roles, el contenido linguistico de la emision, el tono de la voz,
etcétera. En segundo lugar, simultaneamente a la interpretacion de tal expresion
como mandato, el subordinado debe reconocer inmediatamente su poder
motivador obligatorio.

Para formalizar la experiencia del caracter obligatorio del mandato consideraré
la teoria de la relevancia de Schutz en relacién con los contextos de sentido
objetivo o dominios de relevancia. Puesto que Schutz no analiza especificamente
los contextos de sentido objetivo que fijan relaciones de autoridad, repondré
primero un contexto de sentido objetivo al que se refiere en multiples pasajes de
su obra: el lenguaje.

De acuerdo a Schutz cualquier lenguaje y sus reglas gramaticales son
sistemas objetivos de signos, configuraciones objetivas de sentido instituidas
(Schutz, 1974, p. 50), sancionadas socialmente, y que funcionan como matrices
interpretativas idealizadoras y anénimas (2009, p. 269). Se trata, pues, de un
contexto de sentido objetivo. Una expresion linguistica comporta, al igual que toda
accion, la posibilidad de ser comprendida desde contextos de sentido subjetivos
y objetivos. El sentido subjetivo de la expresion del agente son las vivencias en su
flujo de conciencia que él desea transmitir; el sentido objetivo de la expresion es
la significacion de su locucion tal y como es interpretada desde las reglas de uso
del lenguaje, validas para cualquiera (1993, p. 195). Como vimos, en el curso de
unainteraccion en una relacion-nosotros un agente puede poner entre paréntesis
la individualidad de su coparticipe, dirigirle una orientacion-ellos y aprehenderlo
como un actor tipico. Asi, yo podria concentrarme soélo en el sentido objetivo
de las expresiones de mi coparticipe a partir del sistema de signos objetivo y
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anonimo (Schutz y Luckmann, 2009, p. 77) y aprehenderlo bajo “un tipo ideal
anonimo en alto grado: [por ejemplo] hablante de inglés” (Schutz, 1974, p. 60). Si
el intercambio linguistico se desarrolla en el curso de una relacion-ellos entonces
“los contextos subjetivos de sentido son ‘reemplazados’ [...] por el contexto de
sentido Objetivo perteneciente al sistema de signos” (Schutz y Luckmann, 2009,
p. 270); de modo que cada agente se expresara sin consideracion del sentido
subjetivo de las expresiones, pues “cuanto mas andnimo es mi coparticipe tanto
mas ‘objetivamente’ debo utilizar los signos” (Schutz, 1974, p. 63).

Esto implica que el lenguaje, en tanto configuracion objetiva de sentido
instituido tiene un poder normativo que puede ser invocado por cualquier
hablante competente contra cualquier otro. Si en una conversacion cometo un
error linguistico, si por ejemplo digo a mi interlocutor que “de lo que lei deduci
que...”, él puede hacer caso omiso del error y concentrarse en el sentido subjetivo
de mi expresion. Pero también podria poner entre paréntesis el sentido subjetivo
e interpretarla desde el contexto objetivo, hacerme ver mi error y corregirme: “se
dice ‘deduje’, no ‘deduci”. Desde la teoria de la relevancia la acciéon de correccion
que mi interlocutor me dirige consiste en la imposicion de ciertas relevancias
tematicas (la palabra “deduci”), interpretativas (que se dice ‘deduje’ y no “deduci)
y motivacionales (que acepte mi error y lo corrija). Si me dejo imponer esas
relevancias y me corrijo no es porque mi interlocutor porte algun rol de autoridad,
sino en virtud de las reglas del lenguaje. Es el total sistema objetivo de signos lo
que le confiere peso a su correccion; el contexto objetivo de sentido multiplica
la fuerza de las relevancias que me impone al punto de hacerlas irresistibles.
Puedo pedirle que no se fije en mi error, pero si €él insiste en hacerme ver el fallo
no puedo solicitar una excepcion a la norma. Puedo resistirme a la correccion,
pero experiencio entonces una asimetria de poder: mientras que yo resisto con
mis sistemas de relevancias intrinsecas, él emplea contra mi todo el sistema
objetivo de signos. De modo que en mi experiencia las relevancias intrinsecas
que me impone mi interlocutor adquieren un peso supraindividual al apalancarse
en el entero sistema objetivo de signos socialmente aceptado; él no demanda que
yo me corrija en funcion de su manera de conjugar el verbo “deducir”, sino en
funcion de cdmo se conjuga, como hay que conjugarlo correctamente. Asi, su
acto de correccion invoca el andnimo, impersonal, supraindividual, contexto de
sentido objetivo y obtura para mi el contexto de sentido subjetivo, mientras dure
la correccion.

Esta descripcion a partir de las consideraciones de Schutz sobre el lenguaje
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y las relevancias impuestas parece poder ser trasladada a las relaciones de
autoridad institucional. El mandato expreso que ejecuta el superordinado
consiste en la imposicion de sus relevancias intrinsecas sobre el subordinado.
En la experiencia del subordinado esas relevancias impuestas son vividas
como incontenibles debido a que, si bien provienen de este individuo particular,
“el jefe”, cargan con la fuerza anénima y supraindividual de la configuracion
objetiva de sentido instituido, el contexto de sentido objetivo (o bien, el dominio
de relevancias) de la institucion, que fija los roles y las relaciones jerarquicas. El
ejercicio expreso del poder de mando autoritario del jefe hace explicito el contexto
de sentido objetivo y me alcanza y revela subitamente mi costado objetivo que
es mi rol, que soy yo mismo en un fragmento de mi personalidad total (Schutz
2008, p. 48, 2013, pp. 246-249). La interpelacion del mandato, pues, suscita en
mi experiencia simultaneamente la tipificacion y autotipificacion de los roles y
la relacion objetiva de autoridad entre ellos como el sentido mas relevante de la
situacion. La potencia motivadora del mandato reside en el grado de anonimia
que me conmueve con la misma necesidad insuperable que a cualquiera que
estuviese en la misma situacion, bajo el mismo rol; se dirige especificamente a
mi como a otro cualquiera. Instalados en el contexto de sentido objetivo si uno
estatipificado bajo este rol el mandato habilita s6lo un curso de accion posible: se
tiene que obedecer.

Desde la interpretacion sugerida, entonces, el mandato consistira en la
imposicion de las relevancias intrinsecas del superordinado sobre el subordinado,
orientada hacia la validez de un orden jerarquico fijado como contexto de sentido
objetivo, y que, simultaneamente, torna relevante dicho contexto de sentido
objetivo en la experiencia del subordinado. De modo que el mandato ejercido
con autoridad explicita por el superordinado puede explicitar subitamente para
el subordinado la orientacion-ellos que se le dedica y que lo tipifica y cosifica en
un rol. Y asi puede suscitar en el subordinado el vuelco de su previa orientacion-
tu en una orientacion-ellos, con la tipificacién y autotipificacion de los roles
correspondientes, configurando la relacion-ellos directa. En la experiencia del
subordinado, entonces, el mandato abre el contexto de sentido objetivo, tornando
madximamente relevante la interpretacion de la situacion en términos de roles
y relaciones institucionales de autoridad; a la vez que cierra, como irrelevante,
el contexto de sentido subjetivo. El momento del reconocimiento explicito de la
sujecion a la autoridad consistiria, entonces, en el vuelco subito de la relacion-
nosotros en relacion-ellos directa.
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Conclusion

Como situacion inicial he partido de la relacion-nosotros de alto caracter
directo, en que los agentes interactuan interpretandose mutuamente desde un
contexto de sentido subjetivo y simultanea y marginalmente desde el contexto
de sentido objetivo. Me propuse arribar, como situacion final, a la relacion-ellos
directa en que los agentes interactuan interpretandose entre si exclusivamente
desde el contexto de sentido objetivo, como ejecutores de roles en una relacion
objetiva de autoridad, mandando y obedeciendo, obturado el contexto de sentido
subjetivo. Sugeri que no habria que presuponer la relacion-ellos directa como
fondo sobre el cual el subordinado realiza el reconocimiento de su sujecion a la
autoridad. Propuse, por el contrario, buscar el reconocimiento de la sujecion a
la autoridad en el momento del vuelco de la situacioén inicial a la situacion final.
Como momento bisagra entre las dos situaciones he considerado el ejercicio
explicito de la autoridad en la forma del mandato.

Por un lado, el mandato es una accion tipica interpretada por el subordinado
a partir del contexto de sentido objetivo operante en toda relacion-nosotros. Por
otro lado, la potencia del mandato consiste en la imposicion de las relevancias
intrinsecas del superordinado sobre el subordinado cuya eficacia descansa en el
contexto de sentido objetivo aceptado por ambos y que asigna a cada quien sus
roles y funciones: mandar y obedecer. Puesto que en la relacion-nosotros de alto
caracter directo el contexto de sentido objetivo esta dado por sentado, se manda
y se obedece tipicamente sin hacer tematica la relacion de autoridad entre los
roles.

Sin embargo, al ejercerse explicitamente la autoridad, la potencia obligatoria
del mandato consiste en una imposicion de relevancias que a su vez pone de
manifiesto, es decir, torna relevantes, para el subordinado los roles y la relacion
objetiva entre ellos. Puesto que el mandato alcanza al subordinado en su aspecto
objetivo institucional, como ejecutor de unrol, lo motiva a interpretarse a si mismo
y al otro desde el contexto de sentido objetivo en detrimento del contexto de
sentido subjetivo. El poder de mando autoritario ejercido abiertamente abre, pues,
el contexto de sentido objetivo a la vez que obtura el contexto de sentido subjetivo.
Asi, el mandato explicito suscita en el subordinado el vuelco de su orientacion-tu
en una orientacion-ellos. De modo que el reconocimiento del mandato en cuanto
tal, que produce la modificacion atencional en el subordinado, es el momento del
subito reconocimiento de su sujecion a la autoridad.
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