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«Oh, di, poeta, ;qué haces ta? - Yo alabo.

Pero lo mortal, lo monstruoso, ;cémo

lo asumes en ti, como lo asimilas? - Yo alabo.

Pero lo que no tiene ningtin nombre

¢Coémo puedes llamarlo td, poeta? - Yo alabo.

;Por qué tienes derecho en toda mascara,

en todos los disfraces a ser verdad? - Yo alabo.

¢Por qué lo silencioso y lo fogoso

como estrella y tormenta te ven? - Porque yo alabo».

(Para Leonie Zacharias)

(R. M. RiLkE, De las poesias dispersas o inéditas, segunda parte, en
Obras, ed. de ].M. Valverde. Barcelona: Plaza y Janés, 1967, p. 1005).
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PROLOGO

El arte constituye la comunidad, el medio de comunicaciény el con-
tenido de ella. El arte, en el sentido amplio de la téchne griega y del ars
romano, constituye la comunidad en el orden ontolégico y en el orden
cronolégico-empirico, porque el proceso de hominizaciéon y el proceso
de humanizacién son resultado de la propia actividad técnica de los ho-
minidos primero y de los sapiens sapiens después, de manera que eso que
llamamos «naturaleza humana» es una creacion artistica.

Por otra parte, el arte constituye el medio de comunicacién porque
lo que los humanos nos transmitimos va a través del medio sensorial que
estd configurado artisticamente. Las sensaciones de la vista, el oido, el
olfato, el gusto y el tacto en todas sus formas son o no son percepciones,
tienen o no tienen sentido, porque han sido o no han sido configuradas
artisticamente.

En tercer lugar el arte constituye el contenido de la comunicacion
porque el contenido de todos los mensajes son realidades naturales o ar-
tificiales, interpretadas o creadas por el hombre culturalmente, es decir,
artisticamente.

Aqui se va a entender el termino arte en un sentido muy amplio,
que contrasta con el sentido restrictivo que tiene en la modernidad, des-
de el renacimiento hasta el siglo xx. En la modernidad, y todavia en los
inicios del siglo xx1, una historia del arte o una facultad de bellas artes,
son una disciplina o una institucién educativa dedicada a las artes plas-
ticas. Pero las artes plasticas son una pequefia parcela de la cultura.

A partir del siglo xx, y mucho mas a partir del xx1, la nocién de arte
se va ampliando cada vez mas. Engloba las artes literarias como siempre,
pero ademas engloba las artes escénicas y musicales, y las manifestacio-
nes artisticas que se pueden encontrar en la artesania, en las técnicas y
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en una serie de actividades cada vez mas diversificadas y cada vez mas
ajenas a los géneros artisticos de la modernidad. El sentido del término
arte tiende a cubrir el campo semantico del término cultura, sin que en
ningtin momento lleguen a identificarse, porque el arte centra también
su atencién en el aspecto elegante, bien formado y gratuito de lo que es
atil y necesario.

Aqui se pretende hacer una filosofia del arte, de ese arte en sentido am-
plio, en tanto que es, a la vez, comunicacién. En tanto que atiende también
alo elegante, bien formado y gratuito de la comunicacién, o a la comunica-
cién en su dimension de elegante, bien formada y gratuita, por muy util y
necesaria que, por otra parte, sea también la comunicacion. La filosofia del
arte-comunicacion es filosofia, no historia, ni tampoco literatura, por mas
que la literatura y la historia tengan fronteras borrosas con la filosofia.

Filosofia quiere decir deseo de saber, de conocer, de comprender, de un
modo global y desde los fundamentos, origenes o raices, el significado que
tienen las cosas para la existencia humana, y el que tiene la existencia hu-
mana para si misma. Lo propio de la filosofia es ordenar para comprender.
Poner en relacién una cantidad de elementos que a primera vista no parecen
tener ninguna, y mostrar que la tienen, o sea, mostrar su proporcionalidad,
su armonia, su sentido en la conexién de todas con todas.

Eso lo vienen haciendo desde el renacimiento, y mas abundante-
mente desde el romanticismo, artistas, historiadores, filésofos y acadé-
micos de diferentes especialidades. Hay obras grandiosas como las de
Hauser, Gombrich, Gideon, Hegel, Lukaks, Adorno y otros, que abarcan
casi todas las artes de dilatados periodos. Me parece que no hay una
historia del arte-comunicacién ni una filosofia del arte-comunicacién. Es
una manera un tanto novedosa de ordenar los productos del arte y una
manera un tanto novedosa de comprenderlos. No desplaza a ninguna
otra, ni las suplanta, pero las completa y las supone. Un trabajo nove-
doso no necesita refutar lo anterior para hacer una aportacién valiosa.

Arte no se entiende aqui en el sentido moderno de bellas artes, y
bellas artes no se entiende en el sentido moderno de artes plasticas, que
es lo que uno encuentra en los manuales de historia del arte o en las fa-
cultades de bellas artes. Tampoco en sentido griego de artes del relato,
que es lo que las musas hacen. Més bien en sentido romano y medieval
de ars, artificio, técnica, pero con el afiadido actual de embellecimiento
que lleva consigo la moderna palabra «disefo».

El arte se entiende aqui como una sistemdtica del conjunto de las
actividades comunicativas humanas, integradas originariamente en el
ritual de los primeros sapiens, integradas de otros modos a lo largo de la
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historia humana, e integradas en el siglo xx1 en el trinomio disefio, moda
y publicidad. El disefio es la configuracion artistica de cualquier reali-
dad, la moda senala el ritmo de renovacién permanente de la apariencia
para captar la atencién, y la publicidad es la interpelacion dramatica de
toda realidad, natural o artificial, al hombre.

Esta filosofia del arte-comunicacion tiene como antecedentes el libro
Filosofia de la cultura de 2012, en que se recogia parte de las explicaciones
a los alumnos de primer afio de Filosofia de la Universidad de Sevilla, y
también los cursos sobre Literatura y pensamiento impartidos en el Master
en Literatura creativa dirigido por Miguel Nieto en la Facultad de Comuni-
cacion de la Universidad de Sevilla a partir de 2010. También tiene como
antecedentes algunos escritos sobre pintura, y especialmente los catdlogos
Presencias-ausencias y Mutadismo de José Manuel Ferndndez Melero, edi-
tados en Alicante por la Caja de Ahorros del Mediterrdaneo en 2007 y en
Cartagena por el Ayuntamiento de Cartagena en 2011, respectivamente.

La primera sistemética del arte-comunicacién es el rito, que opera
con un lenguaje performativo de simbolos mediante el que se crea el uni-
verso cultural. El hombre construye islas de cosmos en medio del caos,
y va agrandando esas islas hasta formar continentes y hasta integrar el
caos entero en ese cosmos. Es el arte paleolitico.

La segunda sistematica del arte-comunicacioén es el templo desde lo
inicios del neolitico. Entonces el arte opera con una escritura artesanal
de signos, utiliza un lenguaje descriptivo, se despliega desde una actitud
tedrica, y representa el poder religioso y politico con una armonia y una
belleza que tiene valor de ejemplaridad ptblica.

La tercera sistematica del arte-comunicacion es la ciudad, desde
el comienzo del periodo histérico. Entonces el arte opera también con
lenguaje descriptivo pero empieza a utilizar una escritura industrial (im-
prenta). Concentra y especializa su actitud tedrica representando la be-
lleza del poder divino, del poder politico y del hombre comtn, y genera

el sistema de las artes bajo la hegemonia de la pintura.

Cuando aparecen los medios de comunicacién y se descompone la
tercera sistemadtica de las artes, el arte se emancipa del relato, empieza a
operar con lenguajes privados, se centra reflexivamente sobre si miso y
se acerca a la mistica.

La cuarta sistematica de las artes viene dada por la conjuncién del
disefio, la moda y la publicidad, que aglutina en si todas las artes de
las épocas anteriores. Desde el desarrollo de las Tecnologias de la Infor-
macién y la Comunicacion, el arte opera con un lenguaje performativo,
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fusiona el ambito de lo ptblico y lo privado y se despliega como una
conversacion de todos con todos en la que todos despliegan sus capaci-
dades creativas.

La llamada muerte del arte (y de la religion) se puede describir
como un proceso de secularizacién en virtud del cual las artes plasticas
ya no pueden representar una figura capaz de inspirar la devocién y
veneracion correspondientes al absoluto, sino que representan infinidad
de figuras capaces de inspirar devocién y veneracién. Es el producto ar-
tistico mismo, de cualquier indole, el que inspira devocién y veneracion.

La secularizacién del arte (y de la religion) tiene como contrapartida la
sacralizacion del objeto artistico, cualquiera que sea, en el que se percibe un
destello del absoluto. La secularizacién del arte lleva consigo una venera-
cién por todo lo humano. Si Dios es el préjimo, entonces también el préjimo
es Dios, y eso lo perciben muy bien los artistas de los siglos xix y xx.

En la dltima sistemdtica de las artes, el arte y la religion son inte-
ractivos, cada persona despliega su creatividad y se refiere de un modo
personal e intransferible al absoluto. Las artes plasticas y la actitud te6-
rica han perdido su hegemonia, y la dimensién sacra del arte pasas a ser
asumida por las artes escénicas y la razén préactica.

Esta es una perspectiva desde la que se puede comprender la uni-
dad del arte y la religién como constituyentes de la comunidad humana,
como medio de comunicacién y como contenido de la comunicacién hu-
mana, desde la apariciéon del sapiens sobre el planeta hace algo més de
cien mil afos hasta los inicios del post-neolitico en el siglo xxt.

Durante el otofio de 2014 he redactado y afiadido el capitulo 10.
Creo que era el final que le faltaba al libro.

Conforme iba redactando capitulos de este libro, me han ido hacien-
do observaciones, Juan José Padial, Ana Serrada Duarte, Maria Dolores
Pejenaute y Cristina Aymerich. Una vez terminado el libro, lo han revisa-
do en su conjunto, Emilio Rosales Mateo, Emilio Gémez Pifiol, Victoria-
no Sainz Gutiérrez y Miguel Nieto. A todos ellos les agradezco de todo
corazoén su valiosisima ayuda.

Valencina de la Concepcién-Sevilla, 2 de diciembre de 2014.
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CAPITULO 1

PRIMER SISTEMA DEL ARTE-COMUNICACION.
LA HUMANIZACION Y EL RITO.

1. Elementos del rito y del arte.
§ 1. El rito y sus elementos
§ 2. Las artes como alfabeto de la cultura
2. Sistemas y lenguajes del arte-comunicacion.
§ 3. El arte-comunicacion como sistema.
§ 4. Los materiales artisticos. Tierra, aire, agua y fuego.
3. Elementos kinéticos: artes escénicas y del movimiento.
§ 5. Artes venatorias, artes marciales, arte de la guerra y deporte.
§ 6. Danza, mimo, coreografia.
4. Elementos graficos y cromaticos: artes plasticas.
§ 7. Cosmética. Tatuajes. Lenceria.
§ 8. Artes grificas. Caligrafia. Escritura.
§ 9. Pintura, dibujo, grabado, escultura.
§ 10. Fotografia, cine, video-composicion.
5. Elementos instrumentales y organizacién espacial.
§ 11. Artes suntuarias, higiene, interiorismo, decoracion, escaparatismo.
§ 12. Escenografia, arquitectura, disefio.
§ 13. Moda.
§ 14. Urbanistica, agricultura, ganaderia, jardineria y paisajismo.
§ 15. Artesania, metalurgia, ingenierias, diserio técnico y disefio industrial.
6. Elementos fénicos.
§ 16. Canto, miisica, dpera.
§ 17. Poesia, teatro, novela, cuento, prosa.
7. Elementos instrumentales sensoriales.
§ 18. Perfumeria.
§ 19. Gastronomia.
8. La sistematica de las artes.
§ 20. La sistematica de las artes.
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1. Elementos del rito y del arte.
§ 1. El rito y sus elementos.

EL RITO ES EL COMPORTAMIENTO CULTURAL mediante el cual las especies del
género homo, y sobre todo los sapiens, se adaptan al medio en ausen-
cia de verdaderos instintos, que son el conocimiento y el saber hacer del
que disponen los animales en su programacion genética, y que actua-
lizan con un aprendizaje muy corto en relacién con el de los humanos.

En la Filosofia de la cultura (§ 16. El rito y sus elementos) se establece
una continuidad y una diferencia entre los ritos animales y los humanos,
y se define la cultura como el conjunto de los ritos humanos y de lo sus-
citado por ellos.

El rito, en tanto que comportamiento humano, tiene muchos aspec-
tos. En primer lugar, es un tipo de comunicacién que constituye una co-
munidad. En efecto, los ritos son acciones solemnes, estereotipadas, que
se ejecutan como protocolos y que tienen como resultados la diferencia-
cion y regulacion de las actividades del grupo, y, con ello, su organiza-
cién como comunidad, la identificacion diferenciada de sus individuos,
la definicion y distribucién de las funciones de cada uno, de los tiempos
y de los espacios de cada actividad, y la articulacion de la autoconciencia
individual con la autoconciencia y el conocimiento comunes. El objetivo
y resultado unitario de todo ello es la supervivencia del grupo transfor-
mado en comunidad humana'.

En segundo lugar, el rito es un tipo de comunicacién en el que se
expresa la vida de cada individuo y del grupo, lo que cada individuo y
el grupo es, hace, necesita, conoce, desea y siente, y esa expresion de la
vida es lo que Dilthey llamé arte.

Al mismo tiempo, los ritos no son solamente la expresion de la vida,
sino el comportamiento mediante el cual la vida se obtiene, se mantiene y
se sostiene en la reverencia a su principio originario, al poder absoluto e
inalcanzable para el hombre, que por eso mismo se llama poder sagrado.
La referencia a ese poder es lo que Durkheim y otros llaman religion?.

[1] En esta exposicion del rito se sigue a diversos antropélogos e historiadores de las reli-
giones, y especialmente a RAPrAPORT, Roy A.: Ritual y religion en la formacion de la humanidad.
Madrid: Cambridge University Press, 2001,cap. 5.

[2] Cfr. DurkHEM, E.: Las formas elementales de la vida religiosa. Madrid: Alianza, 1993, libro
II, caps. 6-9.
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Los ritos son por eso actos de culto, actos religiosos, y la religion
es originariamente culto, es decir, un conjunto de ritos, un conjunto de
actividades grupales con las que se logra la supervivencia mediante la
ayuda del poder sagrado.

Asi pues, los ritos son inicialmente constituciéon de la comunidad,
actualizaciéon de la naturaleza humana, y por eso son comunicacién, son
religion y son arte. Pero son mucho mas que lo que ahora entendemos
por comunicacién, por religiéon y por arte. Porque al hacer emerger la
naturaleza humana son también organizacién politica, ordenamiento ju-
ridico, establecimiento del sistema econémico, técnica, arte y ciencia. Son
la actualizacién cultural de la naturaleza humana

§ 2. Las artes como alfabeto de la cultura.

El ciclo vital de nacer, crecer, reproducirse y morir viene dado en los
animales por la adquisicion, maduracion, debilitamiento y extinciéon de
capacidades biolégicas programadas genéticamente, que se activan y se
extinguen segin dicha programaciéon mediante cierta dosis de aprendi-
zaje. En los humanos ese mismo ciclo vital, que también est4 programa-
do genéticamente, se activa fundamentalmente mediante el aprendizaje,
es decir, mediante acciones rituales que asumen socialmente y cognosci-
tivamente los momentos biol6gicos individuales.

La compleja actividad en que consiste un rito resulta de la articula-
cion de los siguientes tipos de elementos:

1) elementos kinéticos, o sea, movimientos, saltos, carreras, danzas, etc.

2) elementos cromaticos y graficos, como tiznados en el cuerpo,
manchas de color, etc.

3) elementos instrumentales, como fuego, ramas, piedras, plumas,
agua, etc., y

4) elementos fénicos, como rugidos, gritos, voces, cantos, etc.

5) elementos olfativos-gustativos, o sea, aromas sabores que des-
prenden los otros cuatro elementos como sudor, pigmentos y sangre,
fuegos, etc.

Los elementos del tipo 1 apelan al sentido del tacto en toda su am-
plitud, y al sistema muscular motor, es decir, al &mbito del movimiento,
que es en lo que primariamente consiste la vida, y cuya captacion se de-
nomina cinestesia. Los del tipo 2 a la vista, que es el sentido que mayor co-
nocimiento proporciona. Los del tipo 3 a la accion humana significativa,
0 accién humana propiamente dicha. Los del tipo 4 al oido, que es lo que
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permite comunicar la mayor cantidad de informacién en simultaneidad
con otras actividades, y los del tipo 5 al olfato y al gusto, que son los senti-
dos que permiten la mayor y mds exacta identificacion de los individuos
y grupos entre si y entre individuos y grupos.

Los elementos del rito son, pues, datos sensibles significativos, me-
diante los cuales se constituye la unidad y la relacién hombre-mundo. La
clasificacion de los elementos del rito en estos cuatro tipos pone de mani-
fiesto que para el sapiens, desde su aparicion en el planeta, no hay «meras
sensaciones» o «sensaciones puras», sino que todas las sensaciones son
desde el principio parte de una percepcién, de una accién con sentido. O
bien, que las sensaciones puras, la impresién de «lo desconocido», pue-
de ser acogida dentro de un ambito familiar que es, justamente, el de lo
conocido.

Esos cinco tipos de elementos forman un sistema. Un sistema en un
sentido bio-psicolégico, o en un sentido subjetivo, y en un sentido cultu-
ral, o en sentido objetivo.

En un sentido bio-psicolégico los elementos del rito constituyen
un sistema porque la dotacién sensible de cada animal esta en corres-
pondencia proporcional con sus capacidades motoras, o dicho de otra
manera, porque el conjunto de la dotacién sensomotora de cada animal
constituye un sistema.

En sentido cultural, los elementos del rito constituyen el primer sis-
tema de las artes. En efecto, entre ellos suele haber una correspondencia
objetiva, de manera que los saltos corresponden con gritos, las danzas
con cantos, y con pinturas e instrumentos que se llevan en las manos,
los hombros, la cabeza, etc. De ese modo, a partir de un elemento como
el fénico, se puede identificar el rito o la actividad concreta, de manera
que con una determinada forma de gritar se puede ordenar al grupo
prepararse para un rito o una actividad determinada. El grito en cues-
tién sirve para identificar la actividad, al conjunto de individuos que la
realiza, y a cada uno de los individuos que participa en ella, puesto que
cada individuo se conoce a si mismo como el que reconoce ese grito y
como el que toma parte en la actividad®. Pero a diferencia del sistema

[3] Cfr. MarT J. RossaNo: The evolution of conscious Experience:Rituals, altered states and the
origins of Religion. 2007 Nova Science Publishers. Cfr. - Danzas masai: http:/ /www.you-
tube.com/watch?v=Bo5TVX8FDG0&feature=related , Cfr., - Los cantos polifénicos de los
pigmeos aka de Centroéfrica http://www.youtube.com/watch?v=kZVIbrPaccY &feature
=relmfu Cfr. - Las expresiones orales y gréficas de los wajapi.: http:/ /www.youtube.com/
watch?v=x9BRVOAFStQ&feature=endscreen&NR=1
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sensomotor, que es de caracter natural, el sistema cultural tiene caracter
convencional.

Los ritos proporcionan asi al hombre las certezas que los animales
tienen por instinto, y le proporcionan en tanto que «cultura», en tanto que
descubrimiento e invencion, el saber que los animales tienen por «natura-
leza», por nacimiento. Esas certezas, llamadas por Arnold Gehlen «certezas
irracionales», provienen de las «acciones que se han podido llevar a cabo»,
de las capacidades operativas reales, del dominio sobre si mismo y sobre el
medio, de la identidad y unidad del grupo, y constituyen el primer saber
acerca de si mismo y del mundo, las primeras expresiones de si mismo y de
su mundo, y las formas incipientes de comunicacién y lenguaje*.

Naturaleza viene del verbo latino nascor, natus sum, nacer, y cultura
del verbo latino coleo, colere, cultum, cuidar, cultivar, dar culto. Lo natural
es lo que resulta de procesos biolégicos, y lo cultural es lo que resulta de
procesos de aprendizaje e invenciéon humanos. Cultura es lo que resulta
del cultivo y de la veneracion, de la actividad técnico-artistica y de la ac-
tividad cultual-religiosa, que pueden considerarse las mas propias de los
sapiens sapiens. Aunque hay mucho que precisar en esta caracterizacion de
la nocién de cultura, puede tomarse como un punto de partida suficiente’.

Naturaleza es lo que resulta de las capacidades y actividades de
plantas y animales, de tierra, aire, agua y fuego, del planeta, del sistema
solar o del universo entero. Cultura es lo que resulta de las capacidades
y actividades del sapiens, que puede asi contraponerse a todo el cosmos
como su poseedor, su rey despético o su destructor, y también como su
habitante, como su pastor y como su cultivador.

El rito es, pues, lo que en el hombre sustituye al instinto de los ani-
males, lo que le proporciona el saber acerca de si mismo y de la naturaleza
necesario para sobrevivir, para desplegar el ciclo de nacer, crecer, reprodu-
cirse y morir de modo que en ese despliegue pueda expresarse cumplida-
mente la esencia humana. El rito es, pues, el despliegue de la cultura, la
apertura del &mbito y del horizonte para la realizacién del hombre.

La cultura es, pues, artificio, arte, y es comunicacion, formacién de
la comunidad y la individualidad humana a la vez.

Si ademds de examinar el rito desde el punto de vista del arte, se
examina desde el punto de vista de la comunicacion y el lenguajes resulta

[4] Cfr. A. GEHLEN: El hombre. Salamanca: Sigueme, 1980, pp. 356-371.

[5] Para una exposicion de las diferentes definiciones y teorias de la cultura, cfr. Harris, M.
Desarrollo de la teoria antropoldgica: historia de las teorias de la cultura. Madrid: Siglo XXI, 2008.

- 25—



que los 5 elementos del rito generan cada uno varios tipos de arte y de
comunicacioén lingitiistica, en el periodo neolitico y en el periodo histérico.

Los elementos kinéticos de los ritos, es decir su dimension litargica
religiosa, generan en primer lugar las artes marciales y venatorias, y en
segundo lugar los deportes, que se encuentran en las sociedades de caza-
dores recolectores de todas las latitudes y en las sociedades estatales del
siglo xx1°. Por otra parte, generan las artes escénicas, probablemente en
época neolitica la danza, y en época histérica el mimo y el teatro.

Los elementos crométicos y graficos generan en época paleolitica, por
una parte, las formas de la iconografia religiosa, por otra las de la indumen-
taria que determina la realidad y la identidad individual, como la cosmética
y la lenceria en época neolitica, las pinturas, frescos, inscripciones y escritura
en época histérica, y la fotografia, el cine y la video-composicién en el siglo xx.

Los elementos instrumentales generan el instrumental litargico
paleolitico, que pasa a ser instrumental simbolico para las religiones
neoliticas e histéricas, y el instrumental técnico laboral que permite la
organizacion espacial a todos los niveles. Se trata de artes que podrian
no estar demasiado diferenciados en época neolitica, y que en época his-
torica reciente alcanzan gran diferenciacién y desarrollo, como son por
una parte la escenografia, artes suntuarias, interiorismo y decoracion,
por otra la arquitectura, disefioy escaparatismo, por otra la moda, por
otra la urbanistica, jardineria y paisajismo, y por otra la artesania, disefio
técnico y disefio industrial.

Los elementos fonicos, que en el paleolitico podrian ser gritos, inter-
jecciones y formas originarias de canto y musica littrgicos, en el neolitico
generan la musica y el canto y en periodo histérico la poesia, teatro, no-
vela, cuento, prosa y lenguaje predicativo ordinario.

Finalmente, los elementos olfativos y gustativos, que entre los sapiens
del paleolitico operan como los identificadores primordiales de la indivi-
dualidad y del grupo, al igual que entre las especies animales, en el neo-
litico y en época histérica se despliegan en industrias al servicio de la co-
municacién y las celebraciones comunitarias familiares e institucionales.

El despliegue de las formas artisticas a partir de los elementos del
rito se puede exponer en una tabla en la que se muestran las raices paleo-
liticas de las formas artisticas historicas.

[6] CHoza, ].: Artes marciales. La guerra y la identidad colectiva, X Congreso de la Sociedad His-
pénica de Antropologia Filoséfica, Alicante, 2011. Cfr., MariN, H.: «La danza y la memoria
del paraiso», en Teoria de la cordura y de los hdbitos del corazén. Valencia: Pre-Textos, 2011.
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Elementos del rito,
del arte paleolitico

Formas de arte neoliticas

Formas artisticas
histoéricas

1) Kinéticos. Movi-
mientos, gestos, saltos,
danzas, etc.

Del movimiento,
Escénicas.
Danza, mimo, teatro

§ 5 Artes venatorias,
artes marciales, arte
de la querra y deporte.
§ 6. Danza, mimo,
coreografia

2) Cromaticos y grafi-
cos.

Tiznados en el cuerpo,
manchas de color, cica-
trices.

Plasticas, visuales.
Pintura
Escritura

§ 7. Cosmeética. Ta-
tuajes. Lenceria.

§ 8. Artes grificas.
Caligrafia. Escritura.
§ 9. Pintura, dibujo y
grabado

§ 10. Fotografia, cine,
video-composicion.

3) Instrumentales.
Tierra, soplos, agua,
fuego, ramas, piedras,
plumas, etc.

Organizacién del espa-
cio.

Arquitectura

Disefio

§ 11. Artes suntua-
rias, higiene, interio-
rismo, decoracion,
escaparatismo.

§ 12. Escenografia,
arquitectura, diserio.
§ 13. Moda.

§ 14. Urbanistica,
agricultura, ganade-
ria, jardineria y pai-
sajismo.

§ 15. Artesania, meta-
lurgia, disefio técnico
vy diserio industrial.

4) Fonicos. Voces,
gritos, Rugidos,

Msica
Canto

§ 16. Canto, muisica,
opera.

§ 17. Poesia, teatro,
novela, cuento, prosa.

5) Olfativos -gustativos

§ 18. Perfumeria.
§ 19. Gastronomia.

El rito constituye el sistema del arte primordial, ajustado al sis-
tema sensomotor del sapiens y al medio geografico en el que sobrevi-
ve. Dicho sistema es suficiente para constituir la comunidad humana
y asegurar su subsistencia en grupos de entre 50 a 200, con una vida
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media de 25 afios aproximadamente, en un periodo comprendido entre
el milenio 100 a. C., en que parece que el sapiens sale de Africa y el mile-
nio 12 a. C., en que termina la glaciacién Wurm y aparecen los primeros
tanteos de agricultura y ganaderia’.

Durante esos 90 mil afios se mantiene relativamente constante el
tipo de sociedad, de religion, de arte y de comunicacién, porque son su-
ficientes para sobrevivir en un medio que no sufre modificaciones tan
drésticas como para romper el sistema.

Cuando las modificaciones del medio alcanzan el grado de intensi-
dad que produce esa ruptura, el sistema social y cultural cambia, cam-
bian las caracteristicas demogréficas, y a partir de entonces el sistema
social y cultural, el sistema de la religion, del arte y de la comunicacién
cambian manteniendo siempre el ajuste y la proporcion entre ellos.

2. Sistemas y lenguajes del arte-comunicacion.
§ 3. El arte-comunicacién como sistema.

A partir del neolitico la especie humana aumenta de poblacién
constantemente y su supervivencia depende cada vez menos del medio
fisico y cada vez mas del arte y la comunicacion.

El sistema social y el sistema cultural mantienen su caracter de sis-
tema. Dentro de €], el tipo de sociedad se corresponde con el tipo de ejer-
cicio y distribucién del poder, que a su vez se corresponde con el tipo de
lenguaje y sistema de comunicacién que el poder y la sociedad utilizan,
que a su vez se corresponden con el tipo de arte que se genera, que a su
vez tiene siempre como tema y protagonistas a quien o quienes ejercen
el poder de un modo u otro.

Esta correspondencia se mantiene a través de la alteraciones que el
medio geografico y la demografia registran a lo largo de la existencia de
la especie humana. Por eso cabe sehalar una correlaciéon entre 1) el tipo
de sociedad y demografia, 2) el tipo de organizacién social y de distribu-
cion del poder, 3) el tipo de lenguaje y de comunicacion, 4) el tipo de arte,
y 5) los temas y protagonistas del arte, que corresponden a cada periodo
cronolégico de la especie humana.

Alas sociedades de cazadores recolectores o sociedades totémicas
en sentido amplio, les corresponde un poder tnico religioso-politico
y un lenguaje performativo, en el que los signos lingitiisticos rituales

[7] Cfr.: CHOza, ].: Filosofia de la cultura. Sevilla: Thémata, 2014, §§ 6 y 15.
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causan efectivamente lo que significan. En efecto, el rito de recepcién
del recién nacido en la comunidad significa realmente la obtencién
de la «ciudadania» de la tribu en cuestién, el de iniciacién significa y
causa la mayoria de edad civil, el de matrimonio significa y causa el
cambio de «estado civil» de soltero a casado, etc®. El arte propio de
esa sociedad y este lenguaje es el rito, que en si mismo constituye la
obra de arte total y que tiene como tema la comparecencia eficaz del
poder sagrado.

Buena parte de los ritos paleoliticos se mantienen en el mesoli-
tico y el neolitico, pero ahora la sociedad es de tipo agricola y feudal
al principio, y en algunos casos comercial (Creta). El poder politico y
el religioso se reparte entre los reyes por una parte y los sacerdotes
por otra, y el lenguaje y la comunicacion empiezan a ser mitolégicos
e informativos primero y empiezan a ponerse por escrito a partir del
primer milenio. En esta sociedad y con este lenguaje, el sistema de las
artes es el templo, que también es una obra de arte total, pero ahora el
arte, que se ha diferenciado de la religion, es narrativo e informativo,
y sus temas son precisamente las actividades mediante las cuales los
dioses y sus descendientes, a saber, los reyes y los sacerdotes, han
construido las primeras ciudades y los primeros estados.

Con la aparicién de los estados se inicia el periodo histdrico.
Entonces las sociedades son urbanas, el poder politico empieza a di-
vidirse entre reyes y parlamentos y el poder religioso entre los pon-
tifices y jerarcas de las instituciones eclesidsticas. El tipo de lenguaje
mas tipico es la escritura que primero tiene carécter artesanal y pos-
teriormente, con la paricién de la imprenta, caracter industrial. El sis-
tema de las artes entonces es la ciudad, que integra el sistema de las
bellas artes y el conjunto de lo que en Europa se llaman artes serviles
y artesanias. El tema del arte es la belleza y el esplendor no solamente
de los reyes y nobles, de los dioses y sacerdotes, sino también de los
ciudadanos que han contribuido a la constitucién del estado urbano,
de la ciudad y de las casas.

[8] La manera en que el lenguaje performativo opera constituyendo el sistema social, el
sistema cultural y la identidad personal se expone en Filosofia de la cultura, §26 y §31.
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1. Sociedad 2. Tipo de 3. Tipo de 4. Sistema y
y poblacion Poder Lenguaje Tipo de Arte 5. Tema del Arte
A. . S
. Rito, Constitucion del
Totémica, Jefe, . . .
Performativo arte creativo, COSmMOs y comuni-
cazadores Chaman
arte total. dad
recolectores
B. Informativo, | Templo. Relizioso v politico
Agricola, Rey, Mitolégico, | Arte g~ yPp . ’
. . . Hazanas de Dioses
feudal y Sacerdotes escritura narrativo e in- .
d . y héroes
comercial artesanal formativo
Reyes y no- Informativo, Qudad,
C. . . Sistema de la .. .
bles, Iglesias | Historico, L. Religioso, politico y
Urbana . . R artes teodricas . . . .
y jerarquias escritura civil. Dioses, héroes
pre-estatal . . (bellas artes)
en colabora- | industrial o y poderosos.
y estatal . . y pragmaticas
cion (imprenta) P
(artesania)
D. Rept'lbhc.as, Ciudad Vida civil marginal:
Instituciones . Gran relato, .
Urbana . . Privado, . campesinos, obre-
religiosas, . Mistico (mudo), h
estatal Mass media ) ros, huérfanos,
nacional separadas o Artesania y prostitutas
y en conflicto arte industrial
E. Demoern TIC,
Urbana cias Performativo | Sistema Todo tipo de episo-
supra- L. informativo Disefio, moda, dios de todo tipo de
Instituciones ..
estatal relioiosas no global publicidad personas.
Global res (DIMOP)
integradas
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Después de las sociedades urbanas estatales emergen en el mun-
do occidental las sociedades estatales nacionales caracteristicas de la
modernidad, en las cuales el poder estd cada vez mds repartido entre
las instituciones politicas, que empiezan a ser de cardcter republicano y
democratico, y las instituciones eclesidsticas, en proceso conflictivo de
separacion respecto de los poderes politicos. El tipo de lenguaje y de co-
municacion viene dado por el nacimiento y desarrollo de los mass media
por una parte, mientras que por otra las artes desarrollan un lenguaje
privado. El sistema de las artes sigue siendo la ciudad, y las artes em-
piezan a volverse mas reflexivas y «puras» a medida que los medios de
comunicacién asumen todas las tareas informativas y comunicativas. El
tipo de arte es el gran relato, la novela y el cuadro histérico, primero, y
posteriormente el arte puro incomunicable. Los contenidos del arte son,
primero, el pueblo llano, campesinos, obreros, borrachos, prostitutas vy,
en general, todos los marginados por la moral burguesa que seran los
protagonistas de la revolucion, y posteriormente el espiritu puro en con-
templacion solitaria y mistica.

En la sociedad urbana supra-estatal, finalmente, o sea, en la so-
ciedad global, el poder politico se institucionaliza como atomizado en
una cantidad inabarcable de centros e individuos, y el poder eclesias-
tico, que se resiste a alterar sus institucionalizaciones anteriores, se es-
cinde entre poder institucional y religiosidades auténomas. El tipo de
comunicacion de estas sociedades, propiciado por las tecnologias de la
informacién y comunicacion (TIC), se compone de un lenguaje a la vez
informativo y performativo global, que fluye en todas direcciones. El
sistema de las artes es el que viene dado por el trinomio disefio, moda
y publicidad (DIMOP), que son los tres momentos diferenciables en esa
nueva obra de arte total que es la gran conversacioén en que consiste en
ser humano a finales del siglo xx°. Los temas de este arte, siguen siendo
los que tienen y ejercen el poder, que ahora son todos los hombres en
relacion con todos los hombres. Cualquier tipo de relacion entre cuales-
quiera tipo de personas.

La secuencia histérico-geogréfica que establece Hegel para el arte
partiendo de Africa y el imperio de lo informe, continuando con Asia
y el arte simbdlico o de lo desproporcionado, siguiendo con Grecia y el
arte clasico, para culminar el Alemania con el arte cristiano', tiene las

[9] La expresion es de Hans Georg Gadamer y estd explicitada en CHoza, ].: Historia cultural
del humanismo. Sevilla-Madrid: Thémata/ Plaza y Valdés, 2009, cap. 5.

[10] HEGEL: Lecciones sobre la filosofia de la historia universal. Madrid: Alianza, 1980, pp. 161-199.
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limitaciones de que describe una totalidad de sentido para un conjunto
de elementos que en el siglo xx1 se inscribe dentro de una totalidad mas
amplia. Pero tiene el sentido de que describe fases del desarrollo de
la autoconciencia del espiritu y de la expresion de la vida del espiritu
absoluto, y de que esas descripciones no son falsas, aunque describen
etapas pasadas.

Pero las etapas pasadas nunca se desprenden del espiritu como si
no hubieran pasado, porque su haber pasado permanece siempre, y por-
que sus expresiones contienen siempre elementos y dimensiones a los
que se vuelve para dar fruto en otras fases posteriores.

Las fases del arte simbdlico, arte cldsico y arte romantico corres-
ponde a tres figuras del espiritu en las que la sociedad es urbana, estatal
y nacional, en las que la comunicacion se basa en la escritura manual e
industrial, en las que el arte es informativo y en las que los temas del arte
son los dioses lejanos e incomprendidos, los héroes humanos que viven
cerca de los dioses, y los hombres que alcanzan su mayoria de edad y
viven el drama de la muerte de Dios.

Esas tres figuras del arte y del espiritu corresponden con los momentos
en que el sistema de las artes eran el templo y la ciudad. Pero esas figuras
y su sentido se ven en algunos aspectos alteradas cuando se sittian en una
nueva serie, en la que hay una figura anterior en que el sistema de las artes
es el rito y su lenguaje es performativo, y una figura posterior en la que el
sistema de las artes es el trinomio disefio, moda, publicidad como conteni-
do de las TIC, y su lenguaje es a la vez performativo e informativo. En ese
momento la libertad se ha realizado plenamente en la historia y, como dice
Gadamer, no cabe un momento superior a ese que se pueda tener por meta.

En este capitulo se esboza un breve apunte del lugar que ocupan en el sis-
tema sensorial humano y en las primeras manifestaciones culturales del sapiens
las formas artisticas que adquieren luego en la historia un desarrollo amplio, y
se indica el sentido que tienen en ese momento en relacién con ese organismo
humano. Luego en otra fase del andlisis sistemético se vuelven a estudiar para
examinar el sentido que han llegado a alcanzar en otros momentos.

§ 4. Los materiales artisticos. Tierra, aire, agua y fuego.

Los sapiens del paleolitico y los del neolitico clasifican los elemen-
tos con los que se encuentran y entre los que viven en cuatro grandes
grupos, que corresponden a los tres medios en los que hay vivientes
con los que se comunican, tierra, aire y agua, y un cuarto elemento que
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corresponde mds bien al medio divino y al instrumental divino, el fuego,
que viene del cielo o de las entrafias de la tierra, y que tiene el poder crea-
dor y transformador de pasar realidades pertenecientes a un elemento a
realidades pertenecientes a otro. Es la materia de las materias y la herra-
mienta de las herramientas en el universo mundo, como sefiala Platon.
«Prometeo roba a Hefestos y a Atenea la sabiduria de las artes junto con
el fuego (ya que sin el fuego era imposible que aquélla fuera adquirida
por nadie o resultase ttil) y se la ofrece, asi, como regalo al hombre»".

Los primeros sapiens, incluso las diferentes especies del género homo,
hacen cosas de la tierra, con la tierra y para la tierra, con el agua y para el
agua, con el aire y para el aire, y para hacer muchas de esas cosas utilizan
el fuego. Hacen hachas de piedra, casas de barro y vestidos de pieles.
Hacen bebidas y ungtientos, lavan y cuecen alimentos, pescan peces y se
banan en rios. Hacen flautas y las tocan, y hacen flotar al viento plumas
y polvos. Calientan con hogueras las cuevas y chozas, se alumbran en la
noche, endurecen y afilan las lanzas, cuecen alimentos.

Utilizan una gran cantidad de materiales de su entorno, que pasan a
ser instrumentos y materiales para sus artes. Inicialmente todos eso ma-
teriales son sagrados, y son comunicables. Comunicables en varios sen-
tidos. Se usan en comun, sirven para constituir la comunidad mediante
los ritos, la identidad colectiva, y para enviar mensajes.

3. Elementos kinéticos: artes escénicas y del movimiento.
§ 5. Artes venatorias, artes marciales, arte de la guerra y deporte.

La caza y la guerra son artes en todas las especies del género homo,
porque se desarrollan mediante artefactos y estrategias previamente
elaboradas. Entre esos artefactos elaborados estd también, y en primer
lugar, el propio organismo, preparado mediante lo que puede llamarse
la alfabetizacién kinética, masculina y femenina. Estas artes hacen del
cuerpo masculino una herramienta de caza y del cuerpo femenino un
sistema de estrategias del cuidado.

De estas artes de la supervivencia masculinas y de las femeninas,
de la caza y de la recoleccion, surgen las primera técnicas del fuego y
de la piedra, del agua y del aire, después la agricultura y la ganaderia,
la domesticacion de vegetales y animales, y posteriormente la domesti-
cacion de las fuerzas césmicas, de la tierra y el subsuelo (mineria), del

[11] PLaTON: Protdgoras, 321 d. Oviedo: Pentalfa, 1980, p. 123.
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aire, (navegacion a vela), del agua (canalizacién y regadios) y del fuego
(metalurgias). Como se verd mds adelante (Cap. 2, § 21-23).

§ 6. Danza, mimo, coreografia.

Las primeras de todas las artes son las del movimiento porque la
vida es movimiento, y lo primero en la vida es la accion, el movimiento.
Para muchos animales la caza tiene lugar mediante una serie gestos, sal-
tos, golpes, zarpazos y mordiscos que los sapiens pueden imitar en sus
capturas, y el apareamiento tiene lugar mediante una especie de danza
denominada ‘parada nupcial” que los sapiens también pueden imitar.

La mimesis del animal es danza. La expresién de los deseos inscri-
tos como factores rectores del proceso de nacer, crecer, reproducirse y
morir, es danza. La accién técnica constructiva es danza, y la divagacion
kinética del juego animal y del gatear humano es danza.

En el paleolitico esas actividades tenfan un sentido religioso y téc-
nico venatorio a la vez, o venatorio-nutritivo, o sexual, o0 comunicativo,
educativo y terapéutico, y su resultado era la supervivencia'.

Para nosotros los movimientos de los seres humanos tienen un sen-
tido, estdn en relacién con un propédsito, pero inicialmente no podian
ser comprendidos asi porque el sentido y el propésito habia que esta-
blecerlo. Asi los hombres establecieron el sentido de las actividades de
«ingenieria», venatorias y guerreras.

¢Y qué hacian las mujeres en el paleolitico? Obviamente, no toda
su actividad consistia s6lo en ser raptadas-copuladas. Desde el punto de
vista del hombre lo mas relevante es la guerra y el sexo, pero no desde
el punto de vista de la mujer. Las mujeres son curanderas, conocen los
transitos, estan al lado de los que nacen y mueren, consuelan a los que
sufren, alimentan y nutren. Menstruaban al ritmo de su ciclo hormonal,
lo que las sumia (y las sume) en estados casi irracionales por momentos,
mezclados con sangre, cosas tremendas®.

[12] CHoza, J., «Formas primordiales de expresién corporal. La danza como plegaria». Fe-
dro,6, 2007; http:/ /institucional.us.es/fedro/uploads/pdf/n6/choza.pdf. Cfr. Las ya cita-
das - Danzas masai: http:/ /www.youtube.com/watch?v=Bo5TVX8FDG0&feature=related
- Los cantos polifénicos de los pigmeos aka de Centroéfrica: http:/ /www.youtube.com/
watch?v=kZVlbrPaccY &feature=relmfu

- Las expresiones orales y gréficas de los wajapi: http:/ /www.youtube.com/watch?v=x9B
RVOAFStQé&feature=endscreen&NR=1

[13] Cfr. GraY, Miranda: Luna roja. Madrid: Gaia Ediciones, 2010. Agradezco a Pilar Gomez
Barreira esta informacion.
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Al principio, los movimientos podian ser como los de Marie-Claude
Pietragalla, en las versiones de Nijinski, Pina Bausch y Angeline Pre-
ljocaj de La consagracion de la primavera de Stravinski', o como los de
Charles Jude en la versién de Nijinsky del Preludio de la siesta de un fauno
de Debussy®. Movimientos exdticos, como posesores del sujeto més que
poseidos por él, porque todavia el orden de los gestos y las secuencias de
los pasos no podian resultar familiares, como resultan familiares los de
cualquier ballet clasico del estilo de Giselle o El lago de los cisnes, como se
vera mas adelante (cap. 2, § 24-25).

Es posible que el deporte como actividad ptblica fuera desarrollado
por hombres, algunos tipos de danzas por las mujeres, otros tipos de
danzas por grupos de ambos sexos, y otros por la totalidad de los inte-
grantes del grupo, incluidos nifios.

4. Elementos graficos y cromaticos: artes plasticas.
§ 7. Cosmética. Tatuajes. Lenceria.

Las acciones y movimientos mediante los que se alcanza la super-
vivencia, se repiten cuando tienen éxito y al repetirse se convierten en
habitos. Al convertirse en hébitos se identifican con marcas graficas y
cromaticas, que permiten en cada momento a todos y cada uno de los del
grupo saber lo que van a hacer todos, como lo van a hacer y qué es lo que
corresponde a todos y a cada uno hacer en cada momento.

Lo que en épocas historicas aparece como artes muy bien diferen-
ciados con los nombres de cosmética, lenceria y atuendo, es entre los pri-
meros sapiens parte esencial de la identidad del que participa en la accion
ritual, y de la accién misma. No hay ritos de caza y banquete, de fecun-
didad y nacimiento, de matrimonio y sepultura, de curacién y de fun-
dacién del poblado, sin cosmética propia, siendo la lenceria la cosmética
propia de los ritos de fecundidad. Solo se ejecutan las danzas pertinentes
con cosmética y atuendos pertinentes, y es la conjuncion de la danza y
la cosmética lo que permite advertir lo que se va a hacer, lo que se esta
haciendo, quiénes son los que lo hacen, y el papel diferencial de cada
uno. Pero eso no solamente ocurre en el caso de los sapiens primitivos
y los cazadores recolectores del siglo xx. También en el siglo xx usamos

[14] StraviNske: La consagracion de la primavera:
http:/ /www.youtube.com/watch?v=kgj0VtQyjDE

[15] http:/ / www.youtube.com/watch?v=FojInhr]YOU
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cosmética, lenceria y atuendo, para la infinidad de ritos que realizamos
diarios, mensuales y anuales, desde lavarnos los dientes al levantarnos,
preparar el desayuno, tomar un paraguas al salir de casa, etc., etc.

§ 8. Artes grdficas. Caligrafia. Escritura.

Los primeros homo y los primeros sapiens, cuando miraban el mun-
do en el inicio de su aprendizaje, lo veian tal como aparece para nosotros
en los cuadros de Pollock, Mir6, Kandinsky y Malevitch.

Veian panoramas en los que no es posible sefialar un centro ni di-
ferenciar partes significativas. Veian el caos. Es decir, tenfan solamente
sensaciones pero ninguna percepcion. La percepcion es la integracion
de las sensaciones en una unidad significativa, o sea, en un concepto.
Pero como los primeros sapiens y los primeros homo no tenian ningtn
concepto, no sabian nada (cfr. Filosofia de la cultura §§ 32-33) y no podian
comprender nada. Para comprender hay que formar imagenes genera-
les, por ejemplo, de arbol, de cielo, de tierra, de lluvia, y luego ideas abs-
tractas de arbol, cielo, tierra y lluvia, de caza, de muerte, de vida, y eso
se hace poniendole marcas o signos a las cosas. Asi, la vida se representa
con una U o con una V con una i en el centro inferior, que es la imitacion
gréfica de la vulva femenina, simbolo de la vida; la muerte se representa
con una X o con una Y que representa golpe, herida, y muerte del animal
cazado y comido; la lluvia y el agua se representa como varias SS o como
varias = =, que representan las ondas del agua de los rios (cfr. Filosofia de
la cultura §§ 19-20).

Mediante marcas de ese tipo, que aparecen entre las méas antiguas
manifestaciones del arte paleolitico, y que constituyen signos mnemo-
nicos, se generan pictogramas primero, ideogramas después, signos de
alfabetos sildbicos posteriormente y al fin, signos del alfabeto fonético
(cfr. Filosofia de la cultura § 68). La persistencia en época histérica de to-
das esas formas de comunicacién y su desarrollo, es lo que constituye el
ambito de lo que actualmente conocemos como artes graficas, caligrafia,
escritura, tipografia, etc.

§ 9. Pintura, dibujo, grabado, escultura.
Ademas de marcas y signos con funciones de diverso tipo, los pri-

meros sapiens, y al parecer solamente ellos, tienen la capacidad de re-
presentar los vivientes con los que se encuentran, vegetales, animales y
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humanos, tal como los perciben cuando empiezan a tener percepciones.
Esa puede ser la razén por la cual los signos abstractos son anteriores en
el registro fo6sil al arte figurativo. Porque para que haya percepciones,
y percepciones de figuras que se puedan representar, tiene que haber
antes marcas mnemonicas, signaciones y pre-signaciones, que permitan
acumular y clasificar sensaciones diferentes dentro de una misma clase
mediante una analogia que viene establecida por las marcas y signos.

Esas marcas y signos no solamente indican lo que son las cosas, sino
también el uso que se les da y cémo se les da ese uso. Como se mata al
animal, como se usa el agua para riego, como se coge la planta, etc.

Por eso el arte parietal figurativo va acompanado frecuentemente
de arte simbdlico y arte abstracto. Las marcas indican el modo en que
hay que tratar la divinidad bisonte, la divinidad caballo, la divinidad
mujer, etc.

La persistencia de las representaciones figurativas en épocas histo-
ricas y su desarrollo es lo que genera el ambito de las artes plasticas de la
pintura, dibujo, grabado, relieve, escultura.

§ 10. Fotografia, cine, video-composicion.

En realidad, la composicién de arte figurativo y arte abstracto se
corresponde més bien con lo que en época histérica se desarrolla como
fotografia, cine, video-composicién, performance, etc., porque no solo
representan las formas de la realidad, sino que también indican sus mo-
vimientos y los movimientos de los sapiens a su alrededor, como una
especie de indicaciones litirgicas, coreograficas o de performance’e.

Desde ese punto de vista, el arte parietal puede considerarse, en
sus elementos figurativos e hiper-realista como la primera forma de la
pintura y la fotografia a la vez, y en la combinacién de esos elementos
con los abstractos y simbélicos, como una especie de cinematografia y
video-composicion.

Porque las actividades mediante las que se alcanza la superviven-
cia del grupo, la salvacion del caos y de la muerte, se realizan también
sacramentalmente en las cuevas y santuarios. Las pinturas de los anima-
les sagrados son las divinidades animales mismas, y el culto es a la vez
adoracién, aprendizaje y entrenamiento. Por eso cuando tal conjunto de

[16] Se toman estas artes contemporaneas en el sentido comtn y ordinario, y también en el
sentido filoséfico con que aparecen en tratados como el de ViLem FrLusser: Una filosofia de la
fotografia. Madrid: Sintesis, 2001.
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actividades se saca de los espacios sagrados de los santuarios y de los
tiempos sagrados de las celebraciones, aparecen como juegos civiles y
como deportes, que también tienen inicialmente el sentido de celebra-
ciones religiosas.

5. Elementos instrumentales y organizacion espacial.
§ 11. Artes suntuarias, higiene, interiorismo, decoracion, escaparatismo.

Desde las primeras acciones de caza, defensa y ataque, o de curaciéon
y duelo, o sea, desde las primeras danzas, pasando por las diversas artes
plasticas, crométicas y graficas, toda actividad humana es arte, y arte que
utiliza un lenguaje performativo, que produce realidades. Las artes men-
cionadas son constitucién de la comunidad, constitucién de la identidad
individual, formacién y organizacion del cosmos, y asignacion de tareas a
los individuos en relacién con las diversas partes del cosmos organizado,
como se vio en los primeros capitulos de la Filosofia de la cultura, y como
habra ocasién de examinar despacio mas adelante (caps. 3 y 4).

En el conjunto de todas esas artes cuentan y tienen su lugar también,
desde el principio de la especie sapiens, las artes de acondicionamiento
del ambito doméstico y del ambito ptublico. Desde el primer mandala y
la humilde choza Masai, hasta el escudo de Aquiles, la planta de Roma,
el Paris de Hausmann, el Manhattan del siglo xx, y las paredes de una
casa de IKEA o de una favela de Sao Paulo, hay un orden, una higiene,
aunque a veces lo perciban pocos mas que los propios inquilinos.

La higiene es el orden primordial de las cosas y las acciones, la dis-
tribucién de las cosas y las acciones ttiles y dafinas, buenas y malas,
que tanto en el remoto paleolitico como en las civilizaciones actuales hay
que ensefarle a los nifios antes de que tengan uso de razén y para que la
razén y el sentido comtn maduren. Y el nifio aprende desde el principio
lo que es «caca» y debe ser rechazado, y lo que no es «caca», y puede
ser proseguido en paz. La higiene primordial, la diferencia entre sucio y
limpio, es el orden primordial, orden que en griego se dice con la palabra
kosmos, y que ha pasado también a significar armonia y belleza.

Las artes de acondicionamiento del &mbito doméstico son las de
acondicionamiento de la interioridad espacial, y, cuando aparezca, las de
la interioridad subjetiva. Inicialmente el acondicionamiento de la inte-
rioridad espacial es la disposicién de los instrumentos para los diversos
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rituales, de caza, o de fiesta, y de las herramientas de cocina, o de talla de
la piedra, en las paredes de la cueva o de la choza.

Las artes suntuarias, el interiorismo, y la decoracién, si no son ele-
mentos del rito y si no son en si mismo ritos, son lo que corresponde a
la trastienda o entre bastidores de los ritos. La expresion de la humani-
dad en el momento y en el reducto de lo “profano’. Pero una parte o un
aspecto de esa interioridad ‘profana’ del grupo familiar, se destina a la
parte mas exterior de las tres que tienen la cueva o la choza, y en la que se
llevan a cabo las tareas mas ordinarias de preparacién de alimentos, ves-
timentas y herramientas para las diversas actividades sacro-laborales.

Esa exteriorizacion de la interioridad doméstica productiva es la
primera forma de lo que en el siglo xxi se llamaré escaparatismo y se
definira precisamente en esos términos".

Hay un acondicionamiento de la interioridad y un acondiciona-
miento de la exterioridad, que constituyen las artes de organizacién del
espacio y que derivan de los elementos instrumentales del rito.

§ 12. Escenografia, arquitectura, disefio.

La primera forma que tiene el hombre de transformar las sensacio-
nes en percepciones es, como se ha dicho, marcar las sensaciones, clasi-
ficarlas, acumular las del mismo tipo formando una imagen general y
un ‘concepto’ y articularlas con otras imagenes generales y conceptos.
Esas imdgenes y conceptos se expresan con la marca, que es un signo
abstracto o un pictograma primitivo. Esos pictogramas tienen también
una correspondencia fénica. De esa manera, las primeras percepciones
se pueden expresar tanto grafica como fénicamente, y por eso ademas
de verse se pueden pronunciar y comunicar actsticamente. Asi se ex-
presan la vida y la muerte, el agua y la lluvia, como se ha dicho. Pero
igualmente se expresan y se representan el fuego, el sol, la noche, la
luna, los bosques, las estrellas y los truenos, constituyendo la primera
descripcion del cosmos y la primera escenografia de la dramadtica hu-
mana, el escenario humano.

Este escenario incluye una geografia y una cronografia, que no
se completa hasta el calcolitico, que es cuando aparecen los primeros

[17] MaNCERA MARTINEZ, Manuel Fernando: Filosofia del escaparate, Trabajo de Fin de Master,
Facultad de Filosofia, Universidad de Sevilla, Sevilla, 2012. Cfr. Asensio CERVER, F.: Atrium
del escaparatismo. Barcelona: Atrium, 1990; MARrIN, Dioni: Diserio de escaparates. Barcelona:
IJB ediciones, 2004.
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calendarios completos, en el cuarto milenio a. C., pero que se inicia
con las primeras manifestaciones de arte abstracto y figurativo, hacia
el milenio 40 a. C.

La primera forma de escenografia y de arquitectura es la decoraciéon
de las cavernas hacia el milenio 50 a. C. y la construccién de las chozas.
Las cavernas se decoran con las defensas de los grandes mamiferos caza-
dos, y sus huesos y visceras se disponen en el interior como reproducien-
do el seno materno, que es la vivienda humana originaria, la vivienda
humana por excelencia.

Cuando en el milenio cuarto a. C., se generalizan las construcciones
megaliticas, los délmenes se construyen reproduciendo el seno materno
como vivienda humana por antonomasia. El corredor del dolmen repre-
senta el conducto vaginal, y la cdmara el ttero materno. El corredor se
orienta de modo que entre hasta la cAmara el rayo de sol correspondiente
al solsticio de invierno (21 de diciembre) que es el dia mas corto del afio,
y a partir del cual los dias empiezan a alargarse. El solsticio de invierno
marca el momento en que la tierra, fecundada en sus entrafas por el
sol, genera en su seno nuevamente la vida, y devuelve la vida a quienes
fueron inhumados en ella.

En contemporaneidad con las construcciones megaliticas de la
Europa occidental, en oriente medio se desarrolla la edificacién de
los templos fortaleza, los zigurats y las piramides, construcciones to-
das que tienen en cuenta la incidencia de los rayos del sol a través
de determinadas galerias en determinados momentos del afio, hasta
alcanzar determinadas camaras'®. Cuando se construyen las primera
cabafias y poblados, la construccion reproduce a escala mas amplia,
el cuerpo materno®.

De la misma manera que se acondicionaban las cavernas, se cons-
truian las cabanas y poblados, y se disefiaban las herramientas de caza
y guerra y los utensilios domésticos, que se utilizaban como ornamen-
taciéon y como mobiliario, se fue disefiando la totalidad de los instru-
mentos necesarios para la vida y de los adornos requeridos para fijar e
indicar la identidad de los diferentes individuos, grupos, lugares, acti-
vidades, etc.

[18] Cfr. GiepioN, Sigfried: El presente eterno: Los comienzos de las arquitectura. Madrid: Alian-
za, 1993 (orig. 1963).

[19] Se ha expuesto este tema con mas detenimiento en CHozA, J.: Historia cultural del huma-
nismo. Sevilla y Madrid: Thémata-Plaza y Valdés, 2009, cap 4, Historia de la polis.
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§ 13. Moda.

Entre los elementos particularmente necesarios para la vida, junto
a la vivienda y los alimentos, clasificado desde antiguo entre los bienes
econdmicos claves, se cuenta el vestido, en relaciéon con el cual se ha
desarrollado hasta el siglo xx el arte de la moda. Hasta el neolitico y el
calcolitico no empieza algo que pueda ser llamado propiamente moda y
que cumpla las funciones de la moda, a saber, determinar la identidad
colectiva, determinar la identidad individual, comunicar la situacién
personal estable (estado civil, estado profesional, nivel econémico, etapa
existencial segtn edad y sexo, etc.), y transitoria (momento de duelo, de
fiesta, etc.), determinar y comunicar el tipo de actividad y de sentimien-
tos que corresponden a momentos vitales diferenciados (arrogancia, pre-
suncioén, triunfo, desprecio, etc.).

Hasta el siglo xx esas funciones de la moda no pasan a ser asumi-
das también por la totalidad de los productos de la cultura, ademas de
la indumentaria, y es cuando la moda entra de lleno en el &mbito de la
filosofia y las diferentes disciplina académicas®. Por eso la moda, a partir
del siglo xx, es en si misma un completo sistema de las artes, particular-
mente plasticas y visuales, y se verd mds adelante con el detenimiento
que merece.

La historia de la moda, por otra parte, del vestido y del tocado del
cabello, ha aportado confirmaciones indirectas a las investigaciones an-
tropolégicas. Entre otras, la emergencia en el orden evolutivo de insec-
tos vinculados exclusivamente al cabello y vestidos del sapiens y quiza
a algunas otras especies del género homo, como los piojos y las ladillas.
En efecto, el ADN de estos parasitos, que no se encuentran asociados
a ninguna otra especie viviente, revela un origen no anterior a 600.000
afios a. C., y en algunos casos, no anterior al afio 100.000 a. C., es decir, en
algunos casos, posterior a la salida de los sapiens de Africa?.

§ 14. Urbanistica, agricultura, ganaderia, jardineria y paisajismo.
Podria decirse que la urbanistica empieza tan pronto como el sa-

piens empieza a habitar en cuevas o en cabafias agrupadas, o sea, antes
de salir de Africa y nada mas llegar a Eurasia, porque las chozas de los

[20] Cfr. DE LA PUENTE-HERRERA, Inmaculada: EI imperio de la moda. Sevilla: Arcopress, 2011.
[21] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ Clothing
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poblados se disponen de una determinada manera y porque las cuevas
se encuentran distanciadas entre si pero relacionadas mediante rutas que
pueden ser cubiertas segtin determinados propésitos.

Por su parte, la primera forma de cultivo de la tierra entre los ca-
zadores recolectores parece haber sido el bosque-jardin, cuya versién en
la memoria épica de los grupos humanos parece corresponder a las des-
cripciones que diversas mitologias hacen de un «paraiso original»*. El
bosque-jardin incluia diversas especies de arboles, hortalizas y frutos,
que podian cultivarse de modo rotatorio, y que suministraban alimentos
variados e instrumental para las tareas domésticas.

A partir de estas formas domésticas de cultivo parece haberse de-
sarrollado toda la agricultura, desarrollo que marca el comienzo del
neolitico en diferentes puntos del planeta, empezando por el milenio
11 a. C. en oriente medio (Jerico). El desarrollo de la agricultura es pa-
ralelo al de la urbanistica, en la medida en que las ciudades surgen
para albergar a la poblacién que se alimenta de lo producido por una
tierra mediante el trabajo de esa misma poblacién, que para atender los
diferentes aspectos del trabajo empieza a dividirse en clases y a organi-
zarse piramidalmente®.

Por otra parte, el acondicionamiento de amplias zonas de territorio
selvatico y boscoso, o de territorios de secano, a la agricultura, llevé con-
sigo el incendio de esas dreas boscosas para convertirlas en cultivables, y
la irrigacién mediante canales de esas zonas de secano para transformar-
las en regadio. Esas tareas quedan registradas en la memoria épica de al-
gunos pueblos mediterrdneos como algunos de los trabajos de Hércules,
asi como la domesticacién de algunos animales, segtin sefialara Vico en
su Ciencia Nueva®.

Estos acondicionamientos del terreno para la agricultura y su apro-
vechamiento para la ganaderia es lo que puede denominarse con pleno
derecho primeras formas de la jardineria y del paisajismo, puesto que
constituye la transformacién del medio natural en cultivado, en cultural,
que es en lo que consiste la jardineria y el paisajismo.

[22] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Forest_gardening
http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Garden_of_Eden

[23] Cfr. GorpON CHILDE, V.: Los origenes de la civilizacion. México: FCE, 1992. Para este tema
cfr. CHOzA, ].: Historia cultural del humanismo. Sevilla: Thémata, 2009.

[24] Vico, G.B.: Ciencia Nueva, §§ 3, 14, 25.
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§ 15. Artesania, metalurgia, ingenierias, diserio técnico y diserio industrial.

La caza, la preparacion de alimentos, vivienda y vestidos, ademas
de generar las primeras artes del movimiento, de la determinacién gra-
fica y cromatica de las identidades, y de la organizacion espacial de los
diferentes escenarios del desarrollo de la vida, generaron también las
primeras formas de la artesania, de disefio técnico y de disefio indus-
trial, que en el principio tenian como herramienta tnica y fundamental
el fuego.

En el milenio 5 a. C. se inicia la metalurgia, y con ella las artes de-
rivadas del uso de los metales, tanto como materiales de construcciéon
como en cuanto que materiales instrumentales, para dar lugar al desa-
rrollo de armamento, la rueda, los carros y vehiculos de transporte, y
posteriormente, hacia el milenio 3, la navegacién y, en general, las diver-
sas formas de ingenieria militar y civil.

Propiamente no cabe hablar de disefio industrial, pues toda produc-
cién lleva la indeleble sefial de lo hecho a mano, pero el invento del torno
de alfareria en el 5 milenio a. C.* y su desarrollo, permite hablar de una
primera aproximacion al disefio y produccion industrial. Este disefio y
produccion se aplica en primer lugar al barro, posteriormente a los me-
tales y después al vidrio, todo ello atin en época prehistérica, de manera
que antes del comienzo de la época histérica, propiamente dicha, pue-
den reconocerse la totalidad de las artes desarrolladas con posterioridad
hasta el siglo xx inclusive.

6. Elementos fonicos.
§ 16. Canto, miisica, dpera.

Las artes del sonido estan asociadas desde el principio a las artes
del movimiento porque el canto es inseparable de la danza o, si se quiere,
porque el ritmo pertenece a la vez al sentido del oido y al sentido del tac-
to, porque el ritmo es la manera de pautar el tiempo, y porque la danza
y la misica son artes del tiempo.

No obstante, el canto y la musica han tenido una capacidad de auto-
nomizacién, y una independencia, que se pone de relieve en la existencia
en el registro fosil de flautas de hueso de una antigtiedad probada de

[25] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Potter’s_wheel
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40.000 afios®. Se suele aceptar que la musica surge entre los sapiens a
partir de imitaciéon de cantos de aves, llamadas de animales, juegos de
comunicacién animal, juegos de balbuceos materno-infantiles, e imita-
cién de algunos sonidos espontaneos de la naturaleza producidos por el
viento u otros agentes fisicos o biol6gicos?.

En la memoria épica de las diferentes culturas la musica y el can-
to aparecen como revelacién del algin divinidad como Orfeo, también
porque el canto y la musica son formas de la expresion humana que lle-
van al cantor a las inmediaciones de la divinidad misma. El canto y la
musica no son solamente una forma del arte-comunicacién, sino que son
la forma de la més alta comunicacion de los hombres entre si, la forma
de la comunicacién de los hombres con la naturaleza y con la divinidad.
Por eso Orfeo puede mover con su musica los arboles y los animales, las
tierras y los astros, como mds adelante se comentara (Cfr. § 29).

§ 17. Poesta, teatro, novela, cuento, prosa.

La autonomizacion del elemento verbal del rito es lo que da lugar al
mito primero, a la épica y la tragedia posteriormente, y al final a la prosa
y al lenguaje ordinario, y es ese mito transformado luego en escritura lo
que constituye el contenido dogmaético de las religiones, el contenido po-
litico de las constituciones, el contenido juridico de los ordenamientos, y
el contenido histérico y natural de las artes y las letras, como se vio en su
momento (Cfr. Filosofia de la cultura, cap. 6).

La poesia, el teatro, la novela, el cuento y la prosa se desarrollan en
forma verbal durante el milenio 3 a. C., y en forma escrita a partir de los
siglos v y vira. C., que es cuando se ponen por escrito los contenidos que
durante dos milenios aproximadamente se han transmitido boca a boca.

A partir del milenio 3 a. C. empieza a haber documentacion escrita,
y puede considerarse que empieza la historia propiamente dicha, y a
partir del siglo vir a. C. es cuando los sistemas extrasomaticos de almace-
nar y transmitir informacién desbordan con mucho la capacidad de los
sistemas somaticos.

Entonces los sistemas de comunicacién se transforman y las artes
también. Los elementos comunicativos y artisticos dejan de estar inte-
grados en la unidad de las ceremonias rituales, se autonomizan y ad-

[26] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Flute
[27] http:/ / en.wikipedia.org/wiki/Prehistoric_music
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quieren un desarrollo insospechado, como se verd en los capitulos si-
guientes. Se transforman, pierden su cardcter performativo, se hacen
descriptivos, genuinos, universales y solitarios a la vez, como se ira
viendo, aunque nunca pierden su conexién con el ritual originario, como
también se verd. Sobre todo, las artes literarias narrativas extienden su
imperio sobre la totalidad de las artes, hasta que en la segunda mitad del
siglo xx se emancipan de esa servidumbre, y vuelven, con las tecnolo-
gias de la informacion y la comunicacién, a recuperar su antiguo caracter
performativo, y la antigua y estrecha unidad que tenian en los rituales
paleoliticos.

7. Elementos instrumentales sensoriales.
§ 18. Perfumeria.

Antes de concluir el analisis del enraizamiento y la ubicaciéon de
las artes histéricas y contemporaneas en los rituales paleoliticos, es ne-
cesario hacer referencia a las artes, de gran desarrollo en el siglo xx, que
pertenecen al &mbito de los dos sentidos animales atin no estudiados, a
saber, el olfato y el gusto, porque tanto en tiempos prehistéricos como
histéricos han tenido una gran relevancia, si no propiamente artistica,
si al menos magica y religiosa. En efecto, los aromas y los sabores han
sido objeto de practicas magicas, alquimicas, quimicas, farmacoldgicas,
religiosas y, desde luego, eréticas y culinarias. Y aunque en el siglo xx
destacan como artes por su relevancia erética y culinaria, también para
comprender su papel en el arte contemporaneo es necesario examinar su
raiz prehistorica.

A pesar de que durante siglos el ideal de la cultura occidental ha
sido suprimir los contenidos del sentido del olfato, y lograr que en las
casas y locales ptblicos no se huela a nada, el caso es que las casas, las
ciudades y no digamos los campos, huelen. New York huele a tubo de
escape, a polvos de talco y a perros calientes. Sevilla en primavera huele
a incienso, azahar y churros. Los poblados masai estan impregnados de
un penetrate olor a sebo, a una mezcla de grasas animales que flota sobre
todos los territorios habitados de Kenya, y que solamente desaparece en
la selva y en el interior de algunos hoteles. También las parroquias caté6-
licas y las mezquitas desprenden ese olor.

Desde los aromas mas primitivos de los fluidos animales, de la san-
gre, el sudor, el semen, la leche, y de las emisiones vegetales, el polen,
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las esporas, los bosques mojados y las estepas secas, hasta los aromas de
las diversas dependencias domeésticas, las ciudades, los diversos tipos
de edificios, los transportes y las personas de diferentes culturas, y hasta
los ambientadores contemporédneos, el mundo del olfato ha desplegado
constelaciones significativas que forman universos inabarcables, desde
las hierbas aromaticas de las comidas y bebidas islamicas hasta las varia-
das gamas de perfumes de Chanel y Nina Ricci.

El olfato es el sentido del alimento y del sexo, de la vida y del amor.
Si el peso, el volumen y la dureza manifiestan el caracter fisico y externo
de las cosas, los aromas y los sabores manifiestan el cardcter ‘quimico’ e
‘interno” de ellas, como se podria expresar en terminologia no quimica
pero si alquimica. Independientemente de los universos propios de la
alquimia y la farmacologia, la perfumeria moderna ha generado un uni-
verso de aromas, que permiten el conocimiento y la comunicacién con
el mundo vegetal y animal en tanto que expresan, atentian y enfatizan,
cualidades psiquicas y espirituales de muy diversos tipos®.

§ 19. Gastronomia.

El primero de todos los ritos, y el comienzo de la cultura, del arte
y de la religién es el rito de la caza y la comida del animal cazado. De
ese rito surgen todos los demds, que constituyen la comunidad humana
y los érdenes litargicos que la componen y la organizan, la desarrollan
y la adaptan, segin las alteraciones ecolégicas y demogréficas que pro-
mueven el desarrollo histérico. Ese es el tema de la filosofia de la cultura.

La caza y sus ritos, la preparacion de la pieza cazada y la comida
ceremonial correspondiente pertenecen a la filosofia de la cultura y de la
religién, pero el punto de vista técnico de esos procedimientos pertenece
a la filosofia del arte, y, en concreto, al cada vez mds amplio capitulo de
la filosofia de la gastronomia.

La gastronomia esta dividida en dos grandes capitulos que remiten
a la antigtiedad mas remota, a saber, la bebida y la comida. Entre las
bebidas, solamente la gran division entre alcohélicas y no alcohélicas ya
permite profundizar en niveles muy primitivos de la prehistoria, puesto

[28] Para una historia del perfume en relacién con la alquimia y la farmacologia, y el desa-
rrollo de la perfumeria a partir del siglo xvu, cfr. http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Perfume,
http:/ /en.wikipedia.org/wiki/History_of_perfume.
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que el alcohol aparece casi a a la vez que los cazadores recolectores como
fermentacién de frutos y granos?.

El tratamiento de frutos y granos fermentados es una de las artes
mas difundidas en el paleolitico, y las bebidas alcohdlicas han genera-
do universos magicos desde la cerveza egipcia de las primeras dinastias
hasta los vinos de Jerez, Oporto y ribera de Duero, y hasta los Brandy;, el
Whiskey y el conac.

La bebida es supervivencia, brindis, libacién, adoraciéon y éxtasis
mistico como en los poemas baquicos del sufismo. Es farmaco, medicina,
comunion, transmisién de poder, alucinégeno, veneno. En tltimo térmi-
no es liquido refrescante que acompafia a la comida, en daltimo término
es agua, simplemente agua para beber, pero también portadora de salva-
cién, enviada por los poderes sagrados y ella misma divina.

Por lo que se refiere a la gastronomia, desde las primeras formas
de coccion, los productos vegetales y animales, han sido sometidos a
innumerables procesos artesanales en las diversas culturas para servir
a la alimentacién humana. Y al igual que la bebida, la comida ha sido
ingestion ritual de poderes salvificos y maléficos. Pero también, al igual
que la bebida, ha ido generando procesos de fermentacién, de coccién,
de secado al frio y al humo, de prensado, de salazén, de combinacién, de
condimentacién, de maceracién, que pertenecen también al orden de la
artesania y del arte®.

Aungque la gastronomia solo durante un tiempo corto fue aceptada
como un arte menor, en el siglo xx1 empieza a considerarse como una
de las artes que atrae maximamente la atencién y las inversiones econé-
micas. Ello estd en correlacién con el momento en que la nutricién y la
alimentacién dejan de considerarse s6lo como una necesidad natural y
pasan a considerarse también y a veces fundamentalmente como activi-
dades artisticas. Con el momento en que el olfato y el gusto empiezan a
tomar conciencia de y contacto con el universo entero, parte por parte,
como objeto para ellos en tanto que sentidos particulares. De este modo,
en el siglo xxi, el olfato y el gusto alcanzan la universalidad que en siglos
anteriores habian alcanzado la vista, el oido y el movimiento.

Dado que la comida y la bebida son, con la apariciéon del sapiens, y
posteriormente, a lo largo de la historia, el acto religioso por excelencia,
el momento en que la gastronomia se emancipa de la necesidad y de la

[29] GoNzALEZ DEL VALLE, José Maria: Espejo de bebidas alcohdlicas. Oviedo: Edicién del autor, 2004.

[30] Cfr. Apicius, Marco Cavius: De re coquinaria. Gastronomia en la antigua Roma imperial.
Madrid: Sugar, 1995.
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naturaleza, es también el momento en que se re-modelan sus relaciones
con la religion. No se trata de que en el siglo xxi la gastronomia haya sido
afectada por un proceso de secularizacion. En alguna medida, si. Pero
desde otro punto de vista la comida ha vuelto a quedar integrada en los
ambitos del arte, mds atin en el de la ciencia, y por otra parte también en
el de las religiones. No sélo en el sentido de que las religiones proscriben
y prescriben alimentos, no solo en el sentido de que las ceremonias cul-
minen con comidas rituales, no solo en cuanto que las fiestas religiosas
imperan su propia gastronomia, sino también en el sentido de que en-
tre las formas de la religiosidad del siglo xxi la comida queda integrada
como parte y a veces como forma del culto.

Por lo que se refiere a la gastronomia como arte, en Espafa y en mu-
chos otros paises, ha alcanzado el nivel de grado universitario con facul-
tad propia, y en el orden industrial y econémico ha generado empresas
multinacionales con volumen de facturacién de primer nivel.

8. La sistematica de las artes.
§ 20. La sistematica de las artes.

Las actividades humanas se pueden sistematizar, generalmente, des-
de varios puntos de vista. Aqui se han utilizado y se seguiran utilizando
varios. En este capitulo el orden que se ha seguido para la secuencia de los
epigrafes ha sido el de la mayor a menor relevancia que tienen los diferentes
sentidos externos para la vida, y siguiendo la relevancia que tienen los co-
rrespondientes elementos del rito para la constitucién de la comunidad, es
decir, para la actualizacién y construccién cultural de la naturaleza humana.

La naturaleza humana es asi un producto del arte porque sin él lo
que resulta es una naturaleza inhumana, y la variabilidad de la natura-
leza humana, las posibilidades de su reflexién y vuelta completa a su
principio, es solidaria de la reflexién y de la vuelta del arte a su principio.

En el primer sistema de las artes, las artes son performativas, por-
que no hay nada y hay que construir el mundo, hay que configurar [cul-
turalmente] la naturaleza. En los sistemas segundo y tercero las artes son
informativas, porque una vez que se ha creado el mundo hay que pen-
sarlo, conocerlo a fondo y contarlo a los que no lo saben. Como cada gru-
po asiste solamente a la constitucién de una pequena parte del mundo, y
conoce solo esa parte, quienes no lo saben y a quienes hay que contarlo
son todos los demas.
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Por otra parte, el decir y el contar es eficaz en la medida en que hace
vivir al receptor la generacion de lo contado. Eso plantea problemas tan-
to en el lenguaje performativo como en el informativo. En el performa-
tivo todavia no hay expresiones lexicalizadas y todas son nuevas, estas
nuevas tienen que seguir lo que la psicologia de la gestalt llama la ley de
la mejor forma para que sean retenidas y asumidas, y asi constituyen la
«naturaleza» y la «identidad» de cada individuo y de cada grupo. En los
lenguajes informativos sucede lo mismo, se cuenta bien y se retiene lo
contado si se hace superando las formas lexicalizadas. Por eso contar es
artey el arte, cuando no consiste en hacer, consiste en contar.

Desde este punto de vista, el patréon para medir la calidad de la obra
de arte es el mismo ya se trate de arte performativo paleolitico o de arte
informativo neolitico e histérico, a saber, la calidad o la perfeccién de la
forma en el sentido de la Gestalt.

Son performativas, de suyo, las artes kinéticas, 5 y 6, instrumenta-
les, 11 a 15, y nutritivas, 18 y 19. Y son informativas, de suyo, las artes
visuales, 7 a 10, y fénicas 16 a 17. Pero en el paleolitico las visuales y foni-
cas también son performativas porque pertenecen a ritos religiosos

Tras esta panoramica del primer sistema de las artes y de la enun-
ciacién de los siguientes y sus correspondientes lenguajes, es el momen-
to de la consideracion especifica de cada uno.
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CAPITULO 2

LENGUAJES PERFORMATIVOS. CAZA'Y GUERRA.
DANZA Y COMUNIDADES PALEOLITICAS

1. Formas prlmordlales de la expresién corporal. Danza, comunidad, mujer.
§ 21. La creacion de la comunidad. Danzas de los pigmeos aka de Africa central.
§ 22. La posesion del cuerpo. Duncan, Bausch y Preljojac
2. Artes marciales. La guerra y la identidad colectiva.
§ 23. Artes marciales. Deporte. Tauromaquia.
§ 24. Artes de la educacion fisico-moral. Agresividad, violencia y justicia
§ 25. Artes de la identidad colectiva. Guerra y deporte.
3. Ritos eucaristicos y génesis de la vivienda y del poblado.
§ 26. Los ritos de la caza del oso
4. Ritos de paso y division del trabajo.
§ 27. Génesis ritual del sistema social.
§ 28. Trabajo, arte y creacion del mundo.
5. El individuo como personaje, como representacion y como signo viviente.
§ 29. Las expresiones orales y grificas de los wajapi
§ 30. Génesis zoomorfica y antropomorfica del alfabeto. Arte esquemitico espariol.
6. El sistema social como sistema de signos. Signos artisticos y signos de poder.
§ 31. El individuo como actor y como personaje. Lenguaje, juego y carnaval.
§ 32. La sociodramitica de la vida humana.

1. Formas primordiales de la expresion corporal. Danza, comunidad, mujer.
§ 21. La creacion de la comunidad. Danzas de los pigmeos aka de Africa central.
SE HA DICHO en el capitulo anterior que el rito es el ajuste del sistema

sensomotor del sapiens con su medio, y que por eso mismo es la pri-
mera obra de arte total. Se ha explicado también que el conjunto de los

ritos forman un sistema de danzas que genera y mantiene constituida a
la comunidad en cuanto tal.
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Las danzas y cantos de los pigmeos aka de Africa central' pueden
ilustrar las danzas de los primeros sapiens, y permiten comprenderlas
como construccién de la comunidad a partir de la imitacién de compor-
tamientos animales. Son danzas de grupos de ambos sexos, de grupos
de mujeres solamente, de solamente varones, de una sola pareja y de un
individuo solo, bien varén o bien mujer.

Las danzas para la preparacion de un campamento nuevo son co-
lectivas, asi como las de preparacion para la caza, las de reuniones de
varios campamentos y las de funerales. Los cantos que corresponden a
esas danzas suelen estar acompafiados por instrumentos de percusion y
de cuerda especificos para cada circunstancia, y mediante ellos se trans-
miten los conocimientos esenciales sobre quiénes son, sobre lo que han
hecho y lo que tienen que hacer para sobrevivir, es decir, sobre lo bueno
y salvifico y sobre lo malo y destructor?.

Los rituales comienzan con la salida a escena en primer lugar de
las «grandes damas», las mujeres, a quienes esta encomendada la vida
de la tribu. Posteriormente, las mujeres dan entrada en escena a los
varones, que lo hacen por orden jerdrquico de importancia en la comu-
nidad. Los motivos coreograficos estan tomados también de las acti-
vidades de caza, imitando unas veces los movimientos del cazador, y
otras los del animal cazado.

En la organizacién y desarrollo del ritual, parece como si los aka
reprodujeran el proceso de emergencia de la vida. Cuando han salido a
escena las mujeres, hacen aparecer a los hombres. Después los hombres
desarrollan sus actividades propias, consistentes en la caza. Posterior-
mente tienen lugar las danzas para la celebracién concreta de que se tra-
te, que en conjunto organizan la vida en el poblado, desde el principio
hasta el fin, desde los nacimientos hasta los funerales.

En el comienzo, las «grandes damas» danzan en circulo pero no lo
cierran, y dejan un espacio vacio entre la primera y la tltima. Cuando
entran los hombres, entonces el circulo se cierra, y queda como el de las
nifias en los juegos de corro.

El circulo es a la vez simbolo del universo y de la comunidad, y los
danzantes ejecutan diferentes actividades e interpretan diferentes can-
tos, relacionados con la historia de la formacién del universo y de la

[1] http:/ /www.youtube.com/watch?v=kZVlbrPaccY &feature=relmfu

[2] El tema de la danza como origen de la cultura estd desarrollado en CHoza, J.: Filosofia de
la cultura, 8§ 6 a 16, es decir, el capitulo 2 completo.
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comunidad. Dicho de otra manera, la danza de los aka dibuja y crea en
clave kinética y performativa un mandala.

El mandala, voz que en sénscrito significa circulo, representa la to-
talidad e infinitud del universo y la divinidad. El punto central y co-
mienzo de todo es el lugar de la divinidad, y posteriormente, en sucesi-
vos cuarteles o en circulos, concéntricos o excéntricos, se representan el
cielo, la tierra y el infierno, y el lugar del hombre en cada caso. También
se pueden representar la tierra, el aire, el agua y el fuego, las estaciones
del afio, y la posicién de los astros en cada una de ellas. En fin, es una
representacion del todo que puede recorrerse y repetirse infinitas veces.

El mandala también representa la totalidad e infinitud del intelecto
del sapiens, pues es una proyeccién de la capacidad cognoscitiva huma-
na. Es la primera forma en que el intelecto se encuentra consigo mismo,
aunque en esa fase todavia no se reconoce a si mismo ahi, y es la primera
forma en que se encuentra con el cosmos y la divinidad en cuanto que
diferenciados de él y articulados con éI°.

En el Vimbuza, danza de curacién de la poblacion Tumbuka del
norte de Malawi*, las mujeres se mueven también en circulo, o se sitdan
en determinados puntos de un circulo, formado por los hombres que
cantan y tocan los tambores. S6lo un hombre puede danzar, el curande-
ro, durante un tiempo. Luego contintian las mujeres. En estas danzas, se
hace entrar en juego el poder sagrado originario, que emerge desde el
centro del mandala, o bien poderes derivados del primero que expulsan
a los malos espiritus causantes de la enfermedad.

Cada una de estas danzas es también una plegaria de agradeci-
miento y de expiacién, una eucaristia. Eso es lo que hacian las tribus de
los primeros sapiens cuando lograban apoderarse del fuego o fabricarlo,
cazar un antilope, fecundar a sus hembras, lo que hacfan las hembras
cuando lograban alumbrar un feto, curar a un enfermo, acoger en su
seno a un muerto y llorarlo, lo que hacian todos cuando asistian al nuevo
periodo de alargamiento de los dias tras el solsticio de invierno cada 21
de diciembre.

Ahora el punto de vista del anélisis no es el de la religién. Es el de
una posible reconstruccion de la génesis de las formas de comunicaciéon
y expresion, de la génesis del arte, como ritualizaciones de acciones que
han tenido resultado positivo en orden a la supervivencia, y que, por

[3] El tema del mandala en cuanto aparicién del intelecto para si mismo esta tratado en la
Filosofia de la cultura, §§ 19-21.

[4] http:/ /www.youtube.com/watch?v=nnxuFtBOmw4&feature=relmfu
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consiguiente, son también comportamientos religiosos. El arte tiene va-
lor performativo, es religién, es sacramento que protege e incrementa la
vida. El arte es una inmensa misericordia desde el principio, un recono-
cimiento y una expresion del espiritu absoluto.

Encontrarle a las realidades césmicas y a las actividades humanas
sus secuencias y ritmos, es descubrirlas, describirlas y marcarlas. De mo-
mento se va a entender por arte toda actividad que consiste en marcar
y que permite identificar y reconocer, o sea, toda actividad consistente
en construir. Al hacerlo es cuando se convierte el medio en cosmos y el
organismo en cuerpo humano.

Por eso se adora al fuego en la parte interior de la cueva, donde se
conserva en su lugar sagrado, en su propio altar, en su propio sagrario.
El fuego se propicia, se danza a su alrededor como hizo Prometeo la
primera vez ante el arbol ardiendo, se le susurra como la primera vez, se
doblan las rodillas ante él, se salta de alegria, se grita.

Del mismo modo se adora al bisonte en la parte interior de la cueva,
en la alcoba, donde se celebra al dios, se fecunda a la hembra, se cura
al macho herido y debilitado, se cuida al anciano y se acompafia a los
muertos. El dios y la diosa, el bisonte y el caballo, quedan alli en sus
imdagenes, en sus espiritus, en su poder, con su vigor. Las mujeres a su
alrededor saltan, cantan, y los hombres tocan tambores y gritan. Todos
piden perdén y dan gracias. Encienden la hoguera, espolvorean el suelo
de ocre rojo, se visten las insignias de la fecundidad, de la iniciacién, del
nacimiento, o bien las de caza y los tatuajes de expedicién. Dedican una
noche y un dia completos a reproducir ritualmente el nacimiento del
universo, o a reproducir el nacimiento de la primera mujer, la primera
menstruacioén, los movimientos y gritos de la hembra misteriosa genera-
dora del cosmos®.

Estas danzas que construyen la comunidad constituyen la primera
y mas fundamental de todas las posibles obras de artes. No es posible
concebir una obra de arte mas total, mas amplia y mas fundamental,
porque la creaciéon de la comunidad, como creacién del cosmos y de la
realidad propiamente humana, es la que hace posible toda ulterior ex-
presiéon y toda ulterior comprension.

[5] Cfr. Filosofia de la cultura, §§ 10-12. La expresion «hembra misteriosa» aunque podria te-
ner correspondencia con la divinidad originaria de algunos pueblos africanos, por ejemplo
la divinidad Yoruba Ngbe, estd tomada de Lao Tsk: Tao Te Ching. Barcelona: Orbis, 1984,
ed., de Carmelo Elorduy, y corresponde a la divinidad originaria del taoismo.
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La tesis de Vico de que «homo non intelligendo fit omina»® tiene
particular aplicacién al modo en que el hombre es gestado y alumbrado
por las mujeres, tanto en lo referente al nacimiento biol6gico como al na-
cimiento cultural. La comunidad es a la naturaleza cultural del hombre
lo que el ttero a su naturaleza biolégica’, y si el titero gesta y alumbra en
buena medida fuera del control de la conciencia femenina, la comunidad
es gestada por la mujer y en ella es gestado y alumbrado el ser humano,
en buena medida fuera del alcance de esa misma conciencia. La concien-
cia femenina, en los procesos de gestacion natural y cultural, de creaciéon
artistica, asiste a priori y a simultaneo a la constitucion del mundo. Lo
primero que hace la hembra de un mamifero al dar a luz es limpiar al
recién nacido: quitarle la placenta, ayudarle a ponerse de pie, y ensefiarle
a moverse «en el mundo».

Quitarle al recién nacido la placenta es generar el mundo, es esta-
blecer la diferencia entre sucio y limpio, entre caos y cosmos, entre na-
turaleza y cultura. En los animales no hay mundo porque esa diferencia
no se mantiene en las actividades subsiguientes, pero en el sapiens si. En
los mamiferos la eliminacién de los restos de la placenta es un proceso
natural. Es lo que evita que los depredadores sean atraidos por el olor de
la sangre y algunas hormonas y se acerquen a devorar a la cria, y es lo
que permite que la crfa empiece a moverse por si misma.

Entre los sapiens la eliminacién de la placenta no es algo natural,
sino que es el primero de una serie de actos culturales, artificiales, ar-
tisticos, que son ininterrumpidamente seguidos por otros de analoga
naturaleza, que tienen por objeto seguir estableciendo la diferencia en-
tre sucio y limpio. La diferencia se mantiene y asi queda establecido el
orden trascendental.

El orden trascendental, con el que hace su aparicién el intelecto hu-
mano y con el que se inaugura la autoconciecia humana, no se establece
por la primera diferencia entre ser y no ser, ni tampoco por la diferencia
entre vida y muerte, que son mds abstractas y mas tardias. Se establece
por la diferencia entre sucio y limpio, o lo que es lo mismo, por la dife-
rencia entre caos y cosmos.

Quiza la diferencia sucio/limpio se va estableciendo cada vez con
mayor alcance entre las hembras de las especies del género homo, y que-
da nitidamente establecida con las de los sapiens. Cuando las hembras

[6] Vico, G-B.: Ciencia Nueva, § 405.

[7] Esta tesis esta tomada de MariN, Higinio: La antropologia aristotélica como filosofia de la
cultura. Pamplona: EUNSA, 1992.
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animales echan las crias a la vida, las echan a la vida en la naturaleza, en
el medio, pero las hembras humanas las echan al mundo, es decir, a un
sitio «limpio», diferenciado del «sucio». Lo sucio es el caos, la naturaleza,
lo incognoscible, pero lo limpio es el mundo, lo familiar, lo conocido, lo
ordenado.

La hembra es y genera esa diferencia, por eso la hembra es y genera
el arte, la cultura, el mundo. Y lo ensefia asi a las crias, hombres y mu-
jeres. La caverna y la choza se limpian como la hembra limpia al recién
nacido, y se ordenan como se ordena la vida del recién nacido al ritmo
de su crecimiento.

Hay cazadores recolectores en que la hembra da a luz ella sola (por
ejemplo, los sioux de las praderas norteamericanas), lo limpia, vuelve
al poblado con el nifio en los brazos y alli es ayudada por las demas
mujeres. En esa ayuda van incluidos algunos ritos de limpieza, alimen-
tacion, cuidado, etc. Ahora esta creada la comunidad de los humanos,
la naturaleza comun y la cultura comtn. Ahora la comunicacién puede
fluir porque hay sentido y hay significados en el orden de la conciencia
intelectual. Hay cosmos, que en griego quiere decir orden, ornato, embe-
llecimiento, y que resulta precisamente del arte. Por virtud del arte hay
comunidad, conjunto de individuos que tienen una constitucién comdn,
una naturaleza comun, y pueden comunicarse y vivir en universos de
significaciones.

§ 22. La posesion del cuerpo. Duncan, Bausch y Preljojac.

El Dolmen de Matarrubilla, en el yacimiento calcolitico de Valenci-
na de la Concepcién (Sevilla) del milenio 4 a. C., consta de un pasillo de
unos 29 metros y una cimara de 2,72 m. de diametro y de 2m. de altura®.
El 21 de diciembre, en el solsticio de invierno, cuando los dias empiezan
a alargarse y el sol empieza a insuflar vida, su primer rayo penetra por
el corredor, llega hasta la cdmara y la ilumina. Alli los difuntos que des-
cansan en el fondo del abismo, son de nuevo convocados a la danza del
dia. Los délmenes, con su corredor, reproducen el conducto vaginal de
la hembra y con su cdmara el atero de la tierra. Hasta alli penetra el sol
con su primer rayo cuando, después de seis meses de agonia, burlando
a la muerte, empieza a crecer de nuevo. Alli deja su semen dorado. Y alli
produce su fruto tanta paciencia de la tierra, tanto abismo custodiado,
tanta dulzura incubada.

[8] http:/ / www.spanisharts.com/arquitectura/imagenes/ prehistoria/ dolmen_marrubilla html
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Lo mismo que la tierra, abierta al aire, al agua y al fuego, la hembra
humana se abre a los cuatro vientos, al rocio y a los astros, como una
sacerdotisa del abismo de sus entrafias, que ejecuta su oficio de ternuras.
La mujer también puede gloriarse de su sexo, e identificarse con él orgu-
llosamente, como lo hace el hombre. Eso es lo que Isadora Duncan sabe
y dice de si misma:

«Un corps svelte,

des main douces et blanches
au service de mes délices.
Deux seins bourgeonnants,
rond et doux

invitent ma bouche affamée
a manger.

Deux tétons, fermes et roses,
persuadent mon 4me assoiffée
de boire.

Et plus bas, un lieu secret.
Ot j'enfouis volontiers

mon visage animant.»’.

Pero la realidad de lo dicho estd precisamente en los movimientos
del cuerpo, en la danza, y no en esas palabras. En las palabras mas bien
no estd, o no esta tan verdaderamente. «El baile no es s6lo algo que hace-
mos, sino también, con frecuencia, algo que nos pasa. Y tiene, por eso, la
estructura de los grandes sentimientos de la existencia: el amor, el odio,
la alegria, el dolor, la pena, la gratitud, la esperanza, etcétera. Ellos son
la materia dramatica a la que el baile da expresion en y mediante el mo-
vimiento del cuerpo».

Por otra parte, hay cierta contradiccién o al menos cierta divergen-
cia entre el decir y el danzar, porque mientras que en el decir se ejerce un
control completo desde la conciencia intelectual sobre lo que se esta di-
ciendo, en la danza el control corre mas bien por cuenta del cuerpo y de
los resortes kinéticos, y ese control no es el de la conciencia intelectual.

En la danza la conciencia parece estar mas del lado del cuerpo que
del lado de los significados verbales. También en el concebir, gestar y
alumbrar, la conciencia esta mas del lado del cuerpo, y ejerce sobre él

[9] Isadora Duncan, bailando - YouTube, www.youtube.com/watch?v=ergvfq58Zcl,
Isadora Duncan Dancers. cfr. http:/ /www.youtube.com/watch?NR=1&feature=fvwpé&v
=Kq2GgIMMO060

[10] Marin, Higinio: Teoria de la cordura y de los hibitos del corazon. Valencia: Pre-Textos, 2006, p. 202.
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un poder y un control muy débiles, mas bien constata su dindmica,
asiste a ella. La conciencia de concebir, gestar y alumbrar es la con-
ciencia de un poder que reside en la hembra pero no en su conciencia
y su voluntad, sino en su organismo. La hembra lo «posee» pero no lo
domina. La conciencia que la mujer tiene de ese poder suyo, como suyo
y como poder, consiste en saber que el embrién tiene autonomia en su
proceso de construccién, que el dtero y todo el sistema generador tie-
nen autonomia, y que saben generar y alumbrar la vida por si mismos.
Porque estar vivo, vivir, consiste en tener en si mismo y no en otro el
control de esa actividad.

Desde luego el embrién sabe de si mismo, sabe construirse, y aun-
que ese saber no es consciente, desde luego si es viviente, porque vivir
es precisamente hacer eso, construirse. Es dificil imaginar un saber de si
mismo viviente pero no consciente, pero en todos los procesos organicos
los saberes son de ese tipo.

La autoconciencia femenina es, por una parte, autoconciencia inte-
lectual, autoconciencia humana, pero ademsds, es un saber o un conjunto
de saberes vivientes de si misma pero no conscientes. Es, por una parte,
autoconciencia intelectual y por otra, autoconciencia vital de los poderes
generadores, Vegetativos, etc.,, que pueden entrar en relacion de diversas
maneras. No se trata solamente de diferentes niveles de conciencia, por-
que las diferencias de niveles aluden a un solo género de conciencia, del
mismo tipo, con mayor o menor claridad. Y mds bien parece haber tipos
heterogéneos o modalidades de conocimiento diferentes en la concien-
cia vital femenina. Conciencia-sentimiento valorativo, conciencia-senti-
miento temporal, conciencia-sentimiento de comunicacién, etc. Quiza
algunas técnicas del yoga pueden llevar la conciencia intelectual a los
centros de esos procesos y clarificarlos™.

Esas diferentes modalidades de autoconciencia vital femenina
emergen en la conducta maternal, en la de apertura al cielo y al varén,
en la creacion de la diferencia entre lo sucio y lo limpio, y en la recepcion
de los nacidos en la vida, en una vida que es «<mundo» y en el estableci-
miento del orden trascendental.

Vivir para dar vida, para acoger lo que llega a la vida, en eso consis-
te ser hembra y ése es uno de los cometidos de ser mujer. Eso es lo que
hace la flor, 6rgano sexual y sistema generador de las plantas. Ser flor es

[11] Es posible que el yoga permita llevar a cabo una ontologia de la conciencia femenina
y una tipologia psicolégica de ella, pero eso se escapa del horizonte de una filosofia del
arte-comunicacion.
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ser gracia, ser destello, chispa, alegria de péjaro. Asi es como lo siente y
lo expresa Marie-Claude Pietragalla segtin la coreografia de Nijinsky en
su version de «La consagracion de la primavera» de Stravinsky™. Lo que
ella baila es eso, la alegria de ser muchacha en flor, la de prepararse para
la ternura y el cuidado, y al hacerlo toma posesion de su cuerpo en orden
a esa capacidad, pero sin cancelar la autonomia de dichas capacidades.

Esas capacidades son las que Joan Mir6 expresa mads frecuentemen-
te en su representacion de a la mujer. «Para Mir6 el cuerpo de la mujer,
lejos de ser espejo de la belleza y deseo humanos, conforme a la directriz
académica y valorizacion cultural, se convierte en la imagen del poder
de la fuerza rebelde e indestructible de la vida. Tiene la misma fuerza
energética de la madre Tierra y de todo el Universo. Por eso su cuerpo
refleja el dinamismo de las fuerzas que hay que vencer para mantener la
vida y expandirla»®.

Asi lo vive y lo expresa también Malou Airaudo en la version de
Pina Bausch de la misma pieza de Stravinsky', que es una verdadera
danza del vientre en el sentido de «danza del ara», o «danza del tatero».

El poderio del ttero y del embrién sobrepasa con mucho a la mujer.
Desde luego sobrepasa su conciencia intelectual, pero también a toda
ella. En el ttero acontece algo mas grande que lo que la mujer puede y
que lo que ella es. La mujer, no es capaz de concebir intelectualmente ni
expresar verbalmente ese poder que se despliega en sus entrafias, pero
puede expresarlo con la danza. Con la danza puede custodiar el misterio
de su vientre, recibir a esa fuerza que viene desde el infinito, enjuagarla,
calentarla al sol y al fuego del hogar, amasarla en la tierra y dejarla fer-
mentar en la alegria del nacimiento. El cuerpo es asaltado por arroyos de
leche que crecen y suben en remolinos. Los pechos desnudos, exhaustos,
temblorosos y tibios, exhalan el alimento que conduce a esos nacidos a
la plenitud de la esencia humana. Malou Airaudo cae exhausta. Agotada
por ese poderio desencadenado en sus entrafias, resuelto en vida que se
sostiene firme.

El ttero es poder y ese poder es el poder del vacio, del espacio va-
cio, del escenario. Si a una mujer la vacian lo que le quitan es el absoluto
poderio, el «espacio para la vida», eso que el taoismo y el hinduismo
llaman el «vacio».

[12] http:/ /www.youtube.com/watch?v=kgj0VtQyjDE

[13] Cfr. PEsQuEro, Saturnino: Joan Mird: la intencionalidad oculta de su vida y su obra. Como deletrear
su aventura pictorica. Villafranca del Penedés (Barcelona): Erasmus Ediciones, 2009, p. 60.

[14] http:/ / www.youtube.com/watch?v=kgjOVtQyjDE
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Las mujeres tuvieron que aprender desde el principio a preparar
alimentos, abrigar el cuerpo, acondicionar la vivienda, soportar la mens-
truacién, limpiar y limpiarse, copular, concebir, gestar, alumbrar, ama-
mantar, sanar heridas, asistir a los moribundos y acompanarles al otro
lado. Y lo aprendieron con los movimientos, los ritos y las danzas, por-
que en ellos hay més contenido y mas verdad que en las palabras y que
en la conciencia intelectual.

Las mujeres son la puerta de entrada y de salida del vivir, son el an-
tes y el después de la plena capacidad humana, el antes y el después de
esa plenitud de la esencia humana que algunos filésofos hacen consistir
en la conciencia y el lenguaje, y lo son desde la aparicién del sapiens hace
mas de 100.000 afios.

Ser el antes y el después de la plenitud de la esencia humana, y a
la vez ser refugio, amparo, consuelo y hogar encendido, significa estar
expuesta al hombre. Significa estar siempre acogiendo a lo incompleto,
deficiente y torpe, para llevarlo a su modo pleno, y luego acompariarlo
a la decrepitud, conducirlo y padecerlo. Consiste en mantenerse siem-
pre vulnerable y en ser siempre vulnerada. Mantenerse siempre sin po-
der cerrarse, porque cerrarse es como vaciarse, cancelar su condicién de
hembra. Oscilar entre la ternura y el terror.

Saber que se es mujer consiste en saber eso, algo supremo y a la vez
aterrador, lo més adorable y lo mas profanable, pero ;cuanto de eso llega
a su conciencia y cémo?, ;cuanto y cémo es el saber de si misma que
tiene la mujer?, ;cuanto y cémo es el saber que tiene de lo humano, de la
dependencia fundamental que lo humano tiene respecto de ella?, ;y del
poder que ella tiene sobre lo humano? Todo eso esta en los diversos mo-
dos de su conciencia organica, de su conciencia vital, y siempre la mejor
manera de expresarlo es corporalmente, porque la expresiéon verbal es
muy deficiente respecto de estas realidades.

En la versiéon de Angelin Preljojac del ballet de Stravinsky mencio-
nado, danzada por Nagisa Shirai, la mujer sabe y expresa todo eso. Las
fuerzas que se desencadenan en ella y que le superan, y los esfuerzos
que ella pone. El terror, el deseo, el amor, la prisa, la angustia, las fuerzas
de la ternura y el dolor, el amor y el cansancio hasta el mas completo
agotamiento®.

De todas esa maneras la mujer toma posesiéon de su cuerpo y de
todas esas manera crea orden, cosmos, belleza, cultura, civilizacion. Si se

[15] Cfr. http:/ /www.youtube.com/watch?v=kgj0VtQyjDE
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comprende bien se venera, se agradece, se desea y se pide, como lo hacia
Lorca: «Abre entre mis dedos viejos/ la rosa azul de tu vientre»

Entre los aka y los tumbuka mencionados, las mujeres danzan en
grupo y danzan solas, y asi es como construyen la comunidad, crean
el mundo, lo aprenden, lo ensefian y toman posesién de su cuerpo. Las
mujeres que ejecutan los ritos funerarios en los d6lmenes calcoliticos del
cuarto milenio a. C., en grupo o solas, también lo aprenden y lo ensefian
asi. Y las que en el siglo xx interpretan «La consagracién de la primave-
ra» de Stravinsky, segtin las versiones analizadas. Aportan mds profun-
didad o mas claridad en mostrar el ser mujer.

En ese proceso, ciertamente largo, se llega a tener un cuerpo median-
te la toma de posesion de él, que es el tnico procedimiento por el cual se
puede llegar a tener un cuerpo. Esa toma de posesion es, la vez, descubri-
miento, entrega a y desarrollo de los ritmos del cosmos y de la vida®®.

Ahora se posee el cuerpo y se posee el cosmos desde dentro. A la
vez, el cuerpo es poseido por la fuerzas del cosmos. De este modo el ser
humano, la mujer, toma posesiéon de su cuerpo y del cuerpo del cosmos,
como si hubiese una unidad casi consciente de mujer y cosmos, como si
de alguna manera ella fuera el alma del mundo.

La danza contemporanea no es el tnico arte que nos abre paso hasta
los confines mds remotos y originarios de los sapiens. También lo han he-
cho asi casi todas las artes en el siglo xx. Por otra parte, los descubrimientos
trascendentales para la vida humana y para la esencia humana, no pueden
disolverse y dejarse atras en el proceso de adquisiciéon de nuevos modos de
vida, como sepultados en la prehistoria. Se transmiten a través de la religion
y del arte al menos, o acaso a través del folklore y los juegos infantiles.

Por otra parte y en relacién con el mandala, quizé la mas origina-
ria manifestacion cultural, religiosa y artistica de los humanos, especial-
mente en relacién con el mandala kinético de las danzas, quizé el mas
originario de todos los mandala, pueden encontrarse llamativas analo-
gias entre ellos y los mds universales de los juegos infantiles femeninos,
a saber, el corro y la rayuela.

Los juegos de corro, con sus canciones, cambios de lugar, entradas
y salidas de las nifias, saltos, posiciones estaticas, de pié y en cuclillas,
como los que se realizan en «el corro de la patata» y otros andlogos, re-

[16] Cfr. CHoza, J.: “Formas primordiales de la expresién corporal. La danza como plegaria”, en
Fedro. Revista de estética y teoria de las artes. Ntimero 6, noviembre 2007. ISSN 1697 - 8072.

[17] http:/ /es.wikipedia.org/wiki/Corro_de_la_patata ; http://en.wikipedia.org/wiki/
Singing_game#Circle_dances
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cogen y transmiten, muy transformados por la historia, los estilos urba-
nos y literarios y otros factores, elementos concretos y parte del sentido
general de aquellas danzas con las que las mujeres crearon la comunidad
y tomaron posesion de sus cuerpos y del cosmos.

También la rayuela, aunque se juega sobre cuadrados que forman una
planta rectangular, tiene la estructura circular de una salida y un retorno
(exitus reditus). En ese juego se aprende a mantener el equilibrio saltando
sobre un solo pie unas veces y otras sobre los dos, como en las danzas, a
superar pruebas, a aceptar las dificultades y escapar al destino adverso™.

Aunque se trata de juegos sobre los que no empieza a haber noticias
documentales hasta el siglo xv11, que es cuando la civilizacién urbana se
universaliza y asume y transforma las tradiciones anteriores, son de una
prodigiosa universalidad y se encuentran los cinco continentes. En los
paises de la Europa occidental y oriental, en la Siberia asiatica, en China,
India, Tibet, Mongolia. En las islas del este y sudeste asidtico, en Austra-
lia y Nueva Zelanda, y en paises islamicos. Por eso pueden considerarse
de origen prehistérico, como sugiere el analisis estructural e histérico de
sus elementos®.

Es posible que tengan su vinculacioén con el inconsciente colectivo,
con los arquetipos, que emerjan desde ellos, que registren fracturas his-
téricas e incluso que puedan tener utilidad en procedimientos terapéuti-
cos como el de las constelaciones de Helinger y otros®.

La naturaleza, la condicién y la comunidad humanas la confieren, la
determinan y las crean las mujeres, ellas toman posesion de sus cuerpos
en esas operaciones, y a través de ellas ensefian, sobre todo, la coopera-
cién, la comunién, la comunicacién. Y las nifias mantienen ese saber y
ese poder en sus juegos infantiles.

Los hombres y los nifios toman posesion de sus cuerpos en otras ac-
tividades y otros juegos que no son cooperativos sino competitivos, que
derivan de la caza y de la guerra, y que han dado lugar a una variedad
de artes llamadas marciales y venatorias, y a los deportes. Pero es posible
que la toma de posesion de sus cuerpos por parte de los varones no sea
tan trascendental, tan ardua, tan dramadtica y tan violenta como el de las
mujeres.

[18] RaGazzi, Gaudenzio: “1l1 Gioco del Mondo e il Cosmo degli antichi”, Atti XII Seminario
di Archeoastr., Genova, 17-18 apr. 2010 y “Il Gioco del Mondo e il viaggio dello sciamano”,
BCSP nr. 36, pp. 140-151, 2012.

[19] Cfr. Prope, V.: Las raices historicas del cuento. Madrid: Editorial Fundamentos, 1987, cap. 1.

[20] Cfr. BerTELHEIM, Bruno: Psicoandlisis de los cuentos de hadas. Barcelona: Critica, 1983.
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Quiza por eso su dureza estd oculta en el inconsciente y camuflada
en las figuras inocentes y en los cantos apacibles de los juegos infantiles
femeninos.

2. Artes marciales. La guerra y la identidad colectiva.

§ 23. Artes marciales. Deporte. Tauromaquia.

«Ciertamente el deporte puede en ocasiones acoger y expresar esos
sentimientos. Pocas cosas tan cercanas a la sustancia dramatica de la
existencia como el relato de una gesta o una derrota deportiva; y, en
tales casos, también el deporte sintetiza lo que hacemos con nuestras
vidas y lo que nos pasa en ellas. Pero mientras la sustancia dramaética
del deporte aflora en su relato e, incluso, reside en su narratividad,
la del baile se resiste a su traduccion narrativa. No hay narraciones
radiofénicas del baile. Si hay, sin embargo, comentaristas deportivos y
el deporte mismo alcanza su plenitud expresiva y dramética median-
te la narracion. Y es que los deportistas son como los héroes antiguos:
necesitan de los poetas que cantan sus gestas, aunque en este caso se
trate de locutores que, no obstante, siguen cumpliendo la misién de
aquellos, dramatizar los hechos»*.

Al parecer, la caza fue el medio de supervivencia mds importante
del sapiens, desde su salida de Africa hace unos 100.000 afios y su exten-
sion por toda Eurasia, a pesar de que se alimentara también habitual-
mente de raices y otros vegetales, y ocasionalmente de carrofia.

Los procedimientos de la actividad venatoria se utilizan también
para las luchas entre tribus rivales cuando tenfan lugar, y esos mismos
procedimientos se desarrollan como actividad ltdico-religiosa, de culto
a los poderes sagrados, en las honras funerarias, y como actividad de-
portiva, entre las tribus de cazadores recolectores paleoliticos y entre los
cazadores recolectores actuales.

La guerra propiamente dicha, como actividad que requiere una pro-
gramacion y ejecucién prolongada, se inicia en el neolitico, no antes del
milenio 10 a. C., segtin sostienen pre-historiadores y antropdlogos, entre
ellos Marvin Harris. Cuando empieza el neolitico, hace tiempo que las
actividades venatorias y bélicas se han autonomizado respecto de la reli-
gién, y hace tiempo que, emancipadas de su interés y de su rendimiento
préactico inmediato, se han convertido en artes, o lo que es lo mismo, en

[21] Marin, Higinio: Teoria de la cordura, op. cit, pp. 202-203.
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deportes y juegos. Pero estos juegos no han perdido del todo su caracter
religioso ni la memoria de su nacimiento vinculado a la supervivencia
de la tribu.

En los Los cantos polifonicos de los pigmeos aka de Centrodfrica®, las
danzas imitan los movimientos de los guerreros y cazadores, y los pa-
sos que dan en grupo o individualmente, siguiendo a diferentes tipos
de piezas, como ya se ha visto. Ademéds, en los cantos se transmiten los
conocimientos necesarios para la actividad en cuestion.

Cuando en el siglo vii a. C,, se instituyen en Grecia las grandes ce-
lebraciones de los juegos Olimpicos, Piticos, Istmicos y Nemeos, todos
tienen el cardcter de ceremonias religiosas. En esas ceremonias se en-
salza la dignidad de la caza y de la guerra, y se elaboran narrativa y
poéticamente sus comienzos, como aparece en las Odas de Pindaro, y en
otros relatos®. En concreto, en el Timeo, al referir el mito de la Atlantida,
Platén expone el trabajo de Heracles para salvar Atenas de sus invasores
y constituir la ciudad sobre un fundamento estable de paz, que permita
la vida digna, la vida propiamente humana, que ciertamente incluye el
pensamiento y la sabiduria®.

Desde las primeras elaboraciones miticas, literarias y filosoficas,
desde Pindaro y Platén, la fuerza y la destreza fisicas se establecen como
fundamento de la vida humana digna y de la vida intelectual.

En los juegos de la Hélade, sobresale como prueba méxima el Pen-
tatlén, que retne las cinco actividades clave de la caza y el combate de
los primeros sapiens, a saber, el lanzamiento de disco, el lanzamiento de
jabalina, el salto, la carrera y la lucha. En esos juegos destaca sobre todos
la figura de Milén de Crotona®, a quien se le supone casado con la hija
de Pitagoras, el mas sabio de los sabios de Grecia.

Tanto Milén de Crotona como Pitdgoras, aunque probablemente
son personas reales, son asimismo figuras con biografias reelaboradas
miticamente, también en lo que se refiere a su parentesco y estrecha
amistad y colaboracién. En esa relacion se expresa la vinculacién e in-
cluso la unidad de la fuerza y la sabiduria, que constituia el ideal de la
paideia griega, y que se recoge en el culto a Palas Atenea, la diosa de la

[22] http:/ /www.youtube.com/watch?v=kZVlbrPaccY &feature=relmfu

[23] Cfr. PinDARO: Obra completa, especialmente el estudio preliminar de Emilio Sudrez de la
Torre. Madrid: Catedra, 1988.

[24] PLatON: Timeo, 19d-27b. Madrid: Gredos, 1997.
[25] http:/ / en.wikipedia.org/wiki/Milo_of_Croton
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guerra, la civilizacién, la sabiduria, la estrategia, las artes, la justicia y la
habilidad.

Inicialmente, la sabiduria préctica no esta separada de la sabiduria
tedrica en el mundo griego ni en ninguna otra cultura, ni la fuerza de
la inteligencia, ni la guerra de la justicia y la verdad. Es el incremento
demografico y la division del trabajo lo que genera esas separaciones,
pero también cuando eso ocurre las habilidades diferenciadas vuelven
a reunirse en la educacién completa de los jovenes. Asi aparece también
en los ideales del humanismo romano, y en los del humanismo de todas
las grandes culturas hasta el siglo xx*.

En efecto la unidad de la fuerza y la sabiduria emerge en sus dife-
rentes versiones como unidad del santo y el guerrero en los héroes de
los cantares de gesta y de las sagas, en las 6rdenes de caballeria como los
caballeros templarios, como unidad de las armas y las letras en el ideal
cervantino del barroco, en el guerrero chino y en el samurai japonés, en
el oficial y caballero de los ejércitos modernos y contemporéneos, y se
mantiene incluso en el siglo xx, en el kamikaze en el martir de la jihad,
cuando ya la guerra ha sufrido una transmutacién en holocausto des-
tructivo, que la hace incompatible con cualquier tipo de ideal heroico y
de sabiduria.

Siempre hay un cédigo del honor para el guerrero, una disciplina
ascética, una piedad, una caballerosidad, un espiritu de servicio y una
generosidad, cercana a la de los sacerdotes que ofrecen los sacrificios,
como expresion de que el guerrero mismo es también la persona que se
ofrece en sacrificio. Asi queda recogida en la famosa pelicula de Akira
Kurosawa «Los siete samurais», que recoge una tradicién griega de Los
siete contra Tebas de Esquilo, y que mantiene un influjo reciproco conti-
nuo con las peliculas de John Ford.

Por otra parte, en el mundo occidental e igualmente en las culturas
orientales, también la sabiduria se despliega como una lucha heroica,
tanto en su version cientifica como en la artistica. En efecto, el cienti-
fico, desde Pitagoras y Posidonio, pasando por Magallanes y Elcano,
hasta Darwin y Pasteur, es un explorador, un aventurero audaz, que
también esta dispuesto a jugarse la vida por el saber y a afrontar una
aventura en solitario.

Ese cardcter de explorador y «guerrero»solitario que siempre ha te-
nido el cientifico, ha sido también un rasgo del artista, especialmente
en el romanticismo. Pero ya desde los tiempos de Fidias y Praxiteles, de

[26] Cfr. CHoza, J.: Historia cultural del humanismo. Sevilla-Madrid: Thémata-Plaza y Valdés, 2009.
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Miguel Angel y Velazquez, el artista es también un sabio, un explorador,
un combatiente, un caballero y un héroe, y aspira a ese reconocimiento
desde los inicios de la modernidad en occidente, hasta su apoteosis con
Baudelaire y Van Gogh, con Picasso y Stravinski.

Por eso, a veces, como el guerrero y el militar, el cientifico y el artista
es también un martir, y a todos la comunidad les rinde el mismo tributo
de conservar su recuerdo en mausoleos, memoriales, plazas, avenidas o
centros educativos e institucionales en general.

Cuando a partir del mesolitico la agricultura empieza a sustituir a
la caza y ésta deja de practicarse como medio de subsistencia, empieza a
practicarse como deporte y como rito religioso, bien en la modalidad de
poner a luchar a los animales entre si, bien en la modalidad de lucha del
animal contra el hombre. Entonces la caza adquiere un carécter simboli-
co y se transforma en lidia del animal®.

Como se ha indicado (§ 6), la lidia y la lucha con animales esta
documentada desde los cultos y mitos del minotauro de Creta y de los
espectdculos en los circos romanos. De entre esas luchas deportivas y
religiosas, tiene especial relevancia en la historia de la cultura ibérica
la fiesta y la lidia del toro, la tauromaquia, que, junto a su cardcter
religioso, festivo y popular, llega a adquirir en el siglo xx el rango de
arte, de ballet y de drama?®.

Las representaciones artisticas de la diosa Artemisa, de los reyes
asirios y de los faraones egipcios cazando con flechas desde sus carros
leones y otras fieras, son, como sugieren Roberto Martinez y Larissa
Mendoza, expresiones simbolicas del dominio del hombre sobre los
animales que se instaura a partir de la domesticacion y el nacimiento de
la ganaderia. Son expresiones simbolicas y no realistas porque las figuras
aparecen con indumentarias inverosimiles, en posiciones inverosimiles
y en lugares inverosimiles, y lo mismo sucede con las representaciones
del minotauro.

La fiesta y el culto del toro se ha desarrollado y se mantiene en
una gran cantidad de paises y de culturas, como Japon, India, Arabia,

[27] MarTiNEZ, R. y MENDOZA, Larissa: “;Por qué los agricultores cazan y los cazadores no?
Aproximaciones etnoldgicas a la ausencia de escenas cinegéticas en el arte rupestre paleolitico”,
en Dimension Antropolégica, Ao 18, Vol. 53, septiembre/ diciembre, 2011. Cfr. Burkert, W.: Hormo
necans: antropologia del sacrificio cruento nella Grecia antica. Torino: Boringhieri, 1982.

[28]Cfr. Cossio, José Maria de: Los toros: tratado técnico e historico. Madrid: Espasa-Calpe,
1951 (obra completa, 12 vols.) ; GRiMALDI, Nicolds: L'effervescence du vide. Paris: Grassset,
2012, cap. VL. pp. 145-167.
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Turquia, Tanzania y Estados Unidos®, pero es en Francia, Portugal y,
sobre todo, Espafia y los paises latino-americanos, donde ha alcanzado
el rango de arte maximo, como expresiéon del dominio del hombre so-
bre el animal.

En la tauromaquia, el dominio del hombre sobre el animal se ex-
presa como dominio de la inteligencia sobre la fuerza bruta y salvaje, en
un duelo a muerte en el que se reconoce el poder, el valor y la nobleza
de ambos contrincantes, y en el que se reglamentan las armas propias
de cada uno. Asi es como queda establecido el arte del toreo a partir de
Juan Belmonte™®.

La figura humana aparece estilizada, casi etérea, casi femenina, que
baila como una llama y vuela como la inteligencia, ante la fuerza teltrica
y viviente del cosmos, casi ciega, masculina, apasionada, encerrada en el
toro. Las armas del hombre son la tela del capote y de la muleta, y el ace-
ro de la espada, cuyo destino es entrar por la cerviz hasta llegar al cora-
z6n del animal y partirlo. Las del toro son las dos defensas que, como
guadafias abiertas, bailan por el suelo segando y por el aire buscando el
cuerpo del hombre hasta clavarle la muerte en la ingle o en el costado, o,
mas frecuentemente, caer ante la espada enemiga burlado una y otra vez
por las fintas del hombre.

A finales del siglo xx se desencadena en Espafa el debate sobre la
supresion del toreo, o al menos sobre la muerte del toro, y el combate
politico para mantener o reformar la reglamentacién de la lidia taurina.
En él se enfrentan la sensibilidad humanista de los hombres del siglo
xX, que lleva al reconocimiento y proclamacién de los derechos de los
animales, con la sensibilidad varias veces milenaria que reconoce y ex-
presa la superioridad del hombre sobre el animal salvaje, de la sabiduria
artistica sobre la fuerza bruta™.

[29] http:/ / es.wikipedia.org/wiki/ Tauromaquia
http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Bullfighting
[30] Cfr. CHaves NoGaLEs, Manuel: Juan Belmonte, matador de toros: su vida y sus hazafias.

Madrid: Alianza Editorial, 1992. MoraLEs, Rafael: Poemas del toro y otros versos. Madrid:
Afrodisio Aguado, 1949 (Prélogo de José Maria de Cossio).

[31] Cfr. WoLrk, Francis: 50 Razones para defender las corridas de toros; traducido del francés
por Luis Corrales y Juan Carlos Gil, Barcelona: Almuzara, 2011. Agradezco a Emilio Ro-
sales y a Emilio Gomez Pifiol sus valiosas observaciones sobre la tauromaquia.
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§ 24. Artes de la educacion fisico-moral. Agresividad, violencia y justicia.

Adentrarse en territorio ignoto, en tierra de nadie, y conocer, eso, es
explorar, averiguar, conquistar, volver a casa con el botin, enriquecerse y
enriquecer a los del propio pueblo. Aqui el lenguaje mantiene su doble
sentido en relacion con realidades materiales, fisicas, y con realidades
inmateriales, conocimientos. Porque la conquista en ambos sentidos es
hacer proseguible la vida, domesticar el caos y traerlo a casa sumiso, es
decir, hacerlo habitable, componer el cosmos. Esa fue la tarea civilizado-
ra de los primeros sapiens, a algunos de los cuales la memoria épica del
neolitico les dio el nombre singular y divino de Heracles.

Ese es el sentido de la agresividad, de la violencia, reducir el caos a
cosmos, conducir lo inhumano a lo humano. La agresividad y la violen-
cia, desarrolladas y ejercidas en ese sentido, se constituyen en una virtud
a la que los griegos llamaron andréia, los romanos fortitudo, y los espafio-
les fortaleza y también valor. Se constituyen en un conjunto de virtudes,
entre las que se cuentan la audacia, la valentia, la magnanimidad, que se
consideraban propias del andrds, del varén, porque es quien practicaba
la caza y la guerra.

Esas cualidades eran virtudes porque configuraban del mejor modo
posible, con vistas al mejor rendimiento posible, un conjunto de fuerzas
e impulsos naturales, propios de todos los animales, al que los griegos
denominaron thymds, los romanos appetitus irascibilis y la psicologia mo-
derna agresividad.

Ese impulso radical, natural y originario de los animales, ese impul-
so a vivir, especialmente cuando se presentan dificultades para hacerlo,
se manifiesta como desencadenamiento de una pasiéon que los latinos y
los espafioles denominamos ira, y que Arist6teles consideré que se des-
encadenaba sobre todo ante la injusticia®. La ira es el sentimiento desen-
cadenado ante la ruptura de la Diké, de la justicia, que entre los griegos
significaba tanto el orden c6smico como el orden social, y que apunta al
restablecimiento de ese orden césmico y social, ese orden que consiste
en reconocer a cada uno lo suyo y restituirselo para que puede seguir
existiendo, seguir viviendo de un modo humano.

Por eso, el que establece la justicia, las condiciones en que es posible
y digna la vida, no es solamente el que dicta las leyes y organiza la con-
vivencia social, como Solén y Pericles, sino también los que domestican

[32] AristOTELES: Retorica, 54 al7 y 78 a 31 ss. Madrid: Instituto de Estudios Politicos, 1971.
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al caos y ponen brida a la violencia destructiva, al mal, lisa y llanamente,
como Heracles y Epaminondas, como Milén de Crotona y Pitdgoras.

Por eso los militares y los triunfadores de los juegos merecian ser
venerados como dioses. Por eso Pindaro los venera asi. Porque sobre
su esfuerzo y su poder, su saber y su ingenio, se construye la justicia,
y sobre la justicia se establece la vida de la comunidad que es y merece
llamarse humana.

Vico habia observado que todos los pueblos y todas las culturas tie-
nen su Heracles, su dios de la ingenieria, y su Marte, su dios de la guerra.
Pero no como dioses lejanos sino como progenitores. Porque cada pue-
blo es el que es y los individuos en su conjunto son lo que son gracias a
Heracles y a Martes, gracias a los héroes™.

Antes de la expansion del imperio a todo el occidente europeo, an-
tes de la fundacién de sus ciudades en esos territorios, los romanos co-
nocen entre esos pueblos varios tipos de vinculacion de los guerreros con
sus jefes, de entre los cuales adoptan uno que es la institucién a la que
dieron el nombre de Devotio iberica.

La Devotio ibérica es una institucién por la cual un guerrero se vin-
cula a su jefe mediante el juramento a un dios y le ofrece su vida al dios
a cambio de la de su jefe. El dios protege la vida del jefe tomando a cam-
bio la del guerrero, y el guerrero protege la vida del jefe en el combate
a costa de la suya, e incluso se inmola con el jefe si muere. El jefe queda
obligado a proporcionar proteccién y algunos medios de vida y de lucha
al devoto. Se trata de una instituciéon analoga a la clientela romana, y a
otras existentes entre los galos y los germanos. Lo distintivo de la Devotio
ibérica era su radicalidad, el vinculo de vida y muerte.

Los romanos le dieron el nombre de Devotio ibérica porque una insti-
tucién con esos rasgos solo la habian encontrado en la Peninsula Ibérica.
Y en no pocas ocasiones la utilizaron para formar sus guardias y cuerpos
especiales, a veces introduciendo algunas modificaciones en la institu-
cién. Algunos historiadores suponen que las defensas de las ciudades de
Sagunto, Numancia y Calahorra frente al enemigo romano o cartaginés,
se realizaron con tanta radicalidad porque mediaban entre sus habitan-
tes y sus aliados vinculos de Devotio™.

[33] Vico, G-B., Ciencia Nueva, §§ 3-4. Madrid: Tecnos, 1995.

[34] Dorico CaiNnzos, Maria Dolores: La devotio ibérica: una revision critica, en Homenaje a José
Maria Blazquez / coord. por Julio Mangas Manjarrés y Jaime Alvar Ezquerra, Vol. 2, 1998,
Madrid: Ediciones Clasicas, 1998, pp. 181-194.
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Posteriormente, en la fase cultural del derecho abstracto, los indivi-
duos del pueblo que consagran su vida a garantizar la realidad colectiva
y la identidad colectiva, son individuos a los que sus conciudadanos tri-
butan el méximo honor.

Cicerdn cree que la guerra, y especialmente la disciplina militar, es
lo que lleva a cabo el transito de los hombres, desde lo que los romanos
ilustrados llamaban el estado de salvajismo, a lo que llamaban el estado
de civilizacion, al estado de ciudadanos®.

Esos guerreros son los que merecen en sentido propio y eminente el
titulo de ciudadano. Originariamente, es decir, en Esparta y Atenas, ser
ciudadano quiere decir ser militar, especialmente ser estratega, oficial de
la milicia. En Grecia los ciudadanos son inicialmente una élite, la de los
propietarios que son, a la vez, militares, tal como lo fueron los suizos y
los israelitas desde su constitucion como nacién en la edad media y en la
contempordanea, respectivamente®.

Pero en Roma la milicia se universalizé al paso que se universaliza-
ba la ciudadania. Los habitantes de los territorios conquistados pasaban
a enrolarse o a ser enrolados en las legiones y a recorrer el imperio con
sus armas, sus campamentos y su disciplina militar.

Es celebre el pasaje de Estrabon en el libro III de su Geografia, en el
que comenta que unos iberos, al ver a unos romanos haciendo guardia
en la entrada de un campamento, se abalanzaron sobre ellos y los redu-
jeron pensando que estaban locos. Y lo pensaban porque no podian creer
que un hombre en su sano juicio pudiera hacer otra cosa que combatir o
estar tumbado dentro de su casa®.

La tesis de los historiadores y socidlogos de que la guerra define
las realidades nacionales, y de que nada contribuye mds a construir la
identidad colectiva que la guerra, tiene la fuerza de un axioma. La de
los griegos contra los persas, o la de los romanaos contra Cartago, y mas
aun las guerra civiles, como la de Mario contra Silas, la de los portugue-
ses contra los castellanos o la de los confederados contra la unién en los
Estados Unidos.

La tesis de que la milicia y la guerra es de suyo civilizadora, y la for-
ma mas alta en que se puede invertir la vida, se formula en las ciudades-
estado griegas, pasa a la historia y a la leyenda como gestas y dichos de
Temistocles y Pausanias y es fundamentada por Cicerén en La Repuiblica.

[35] CicERON: Sobre la repiiblica, Libro 1. Madrid: Gredos, 1984.
[36] Cfr. HeatERr, Dereck: Ciudadania. Una breve historia. Madrid: Alianza, 2007.
[37] EstraBON: Geografia, libro III, 4, 16. Madrid: Gredos, 1992.
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El ejército y la milicia es la forma «natural» de vinculacion de los
hombres libres con la «patria» en las ciudades griegas y en la republica
romana, es la forma «religiosa» de vinculaciéon de los stubditos en las
monarquias e imperios teocraticos, y la forma «comtn» de vinculaciéon
de los stibditos con los emperadores, sefiores y reyes, hasta el nacimiento
del estado moderno en Europa.

Desde que nace el estado moderno y se constituye la nacién-estado,
y mds exactamente a partir de Napoledn, se establece el servicio militar
obligatorio como una nacionalizaciéon de la libertad de los individuos,
que responde a esos mismos ideales histéricos, y que dura hasta el fin de
la guerra fria en 1991.

Durante todos esos siglos, la identidad personal quedaba garantiza-
day reforzada por la identidad colectiva, y la milicia y la guerra en tanto
que afirmacion de los ideales y factores constituyentes de esa identidad
colectiva, eran también el modo de afirmar y realizar la identidad perso-
nal. Y ciertamente, eran también artes®.

§ 25. Artes de la identidad colectiva. Guerra y deporte.

En 1896, un noble de familia y tradicién militar francesa, que habia
dejado el ejército para dedicarse a la pedagogia, Pierre de Frédy, Baron
de Coubertin, fundoé los juegos olimpicos de la edad moderna con la
celebraciéon de las primeras olimpiadas en Atenas. A partir de entonces
el desarrollo de las olimpiadas corre en paralelo con el desarrollo del
deporte a lo largo de todo el siglo xx.

Coubertin elaboré una filosofia del «Caballero atleta», que incluia
buena parte de sus ideales cristianos, fund6 la Revue Athletique, la prime-
ra revista de la historia dedicada al deporte, consiguié que se incluyera
la educacion fisica en los estudios de ensefianza secundaria franceses, y
que algunas de sus realizaciones fueran presentadas en los programas de
la Exposicién Universal de 1889%.

Estaba convencido de que el deporte favoreceria la emulaciéon pa-
cifica entre los hombres, incluso entre las diferentes clases sociales, que
quedaban homologadas en las actividades deportivas, y que desarrolla-
ba la inteligencia y las virtudes morales. No era un pacifista. Crefa que la
excelencia del ejercito del imperio britanico se debia a la educacion fisica

[38] MariN, Higinio: «La danza y la memoria del paraiso», en Teoria de la cordura y de los
hdbitos del corazén. Valencia: Pre-textos, 2010, cap. 7.

[39] http:/ / en.wikipedia.org/wiki/Pierre_de_Coubertin
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de sus oficiales y de sus tropas, y queria esa misma excelencia para el
ejército francés, y que la ventaja de Inglaterra sobre los demas paises en
el siglo x1x se debia al desarrollo de la educacioén fisica y el deporte entre
sus jovenes.

El deporte habia empezado a desarrollarse en occidente con la revo-
lucién industrial, que es cuando empieza a haber mayor concentracién
de poblacién en las ciudades, y empieza a haber mucho tiempo libre
para grupos muy numerosos. Paralelamente, el desarrollo de los medios
de comunicacion favorece la informacion sobre las actividades deporti-
vas y la profesionalizaciéon del deporte, todo lo cual acontece en efecto
en el imperio britanico en relacién con las artes marciales y actividades
lddicas de las colonias, y en general, en la Common Wealth. Todavia se
percibe la huella britanica en los nombres de algunas organizaciones de-
portivas europeas de finales del siglo xix y principios del xx (por ejemplo,
Atletic de Bilbao, Atletic Club de Milan, y otros).

Pero el debilitamiento de la nacién y los nacionalismos, la emergen-
cia de organizaciones supranacionales cada vez mas poderosas, la gene-
ralizacion de los regimenes politicos democraticos, la autonomizaciéon
de las identidades personales respecto de las identidades colectivas, y el
nacimiento de las ideologias pacifistas no se produce hasta después de la
segunda guerra mundial.

La primera guerra mundial ya empieza a producir la sensacion de
que se habia producido una mutacién considerable en el concepto y en
la realidad misma de «guerra», mucho mas decisiva que la que habia
producido la apariciéon de la tecnologia del arco y la flecha.

En efecto, cuando hace su aparicion la nueva tecnologia del arco y
la flecha ya no es la virtud de la energia fisica personal, la vis romana,
la que decide de qué lado se inclinaré la victoria. A partir de entonces la
habilidad técnica puede derrotar a la virtud. Todavia Ulises es un héroe
aun siendo un arquero y destacando en su habilidad con el arco, que es
en lo que pueden destacar los plebeyos frente a los sefiores, pero en rea-
lidad el arco de Ulises solo lo puede manejar el que tiene la fuerza fisica
de un aristécrata porque es necesaria toda ella para tensarlo.

En la primera guerra mundial emerge una tecnologia en la que
la fuerza fisica juega un papel minimo o irrelevante. Aparece la ame-
tralladora, el submarino, el avién y el carro de combate, que asume el
papel de la antigua caballeria. Pero todavia es una guerra convencional
(GCQ), es decir, una guerra que tiene lugar en unos campos de batalla
definidos como tales, y que tiene como objeto la derrota de un ejército
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enemigo. Es la dltima de las guerras convencionales, en las que no hay
armas de destrucciéon masiva, armas nucleares o armas bacteriolégicas.

Con la segunda guerra mundial se inaugura la guerra no conven-
cional (GNC)%, que no tiene lugar en «el» campo de batalla, no tiene
como objetivo solamente la derrota de un ejército enemigo, en la que se
utilizan todo tipo de armamentos, incluido el nuclear, y en la que emer-
ge, por primera vez en la historia, la posibilidad y el riesgo efectivo de
una destruccion completa de la especie humana y del planeta tierra.

Entonces es cuando cambia por completo la naturaleza de la gue-
rra*!, cuando se desestructura el sistema cultural que articula los impul-
sos bioldgicos personales, especialmente la agresividad, con las virtudes
morales, la identidad personal, la identidad colectiva y las instituciones
sociales, y cuando el deporte asume e integra una parte de los factores
biolégicos y culturales que antes quedaban integrados en el sistema for-
mado por la milicia y la guerra.

Al acabar la segunda guerra mundial e iniciarse la guerra fria, ha-
cen su aparicién las ideologias pacifistas. En la mayor parte de los casos,
los pacifismos son un rechazo indiscriminado de la guerra, el ejército, la
violencia, la agresividad y todo lo relacionado con ellas, como los jugue-
tes bélicos e incluso los relatos épicos.

Ese rechazo indiscriminado producia en algunos casos una repre-
sion, inconsciente y también consciente, de impulsos biolégicos bésicos
como la agresividad, cuyo objetivo era desde muy antiguo la formaciéon
de las virtudes de la fortaleza (andréia), la valentia, y el establecimiento
del orden justo, de la convivencia propiamente humana. La represion de
esos impulsos tiene efectos patégenos que no eliminan la violencia sino
que a veces la enardecen, porque la despojan de sus adecuados cauces, y
debilitan el sentido social y cultural de las instituciones militares, como
ha sefialado Hernandez-Pacheco*.

Pero la segunda mitad del siglo xx también trajo consigo, junto con
la globalizacién de las democracias y de la actividad deportiva, el acceso
pleno de la mujer al mundo laboral y, en general, a todos los &mbitos cul-
turales, incluido el deportivo, y eso ha producido una reestructuracién

[40] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Conventional_warfare

[41] «Changing Nature of Warfare». National Intelligence Council. 2004. Retrieved Ja-
nuary 30, 2006; Stathis Kalyvas (2003). «The Sociology of Civil Wars: Warfare and Armed
Groups». Armed Groups Project. Retrieved January 30, 2006.

[42] HERNANDEZ-PACHECO, J.: El duelo de Atenea. Reflexiones sobre guerra, milicia y humanismo,
Madrid: Encuentro, 2008.
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del sistema de fuerzas biolégicas y psicolégicas individuales, valores
morales y culturales e instituciones sociales que permiten recuperar el
equilibrio psicolégico y cultural. Y es importante sefialar esa reestruc-
turacién y ese nuevo equilibrio porque el hombre necesita saber lo que
es para serlo y necesita comprender lo que le estd pasando para vivir
saludablemente.

En primer lugar, el acceso de la mujer al mundo laboral y a todos
los dmbitos culturales, ha producido una feminizaciéon de la sociedad,
que ha aportado los valores de la flexibilidad, la tolerancia, la elegancia,
la amabilidad, a la vez que el mundo femenino ha acogido en si valores
provenientes de la agresividad y de la andreia, de la virilidad, como la
valentia, la firmeza, la audacia, que han sido muy importantes para las
nuevas tareas que tenia que desempefiar, y para las antiguas que ahora
tenia que desempefar de un modo nuevo.

Esos valores y cualidades que el mundo femenino tenfa que aco-
ger y ha acogido no podia tomarlos de modelos militares, bélicos o pu-
gilisticos, pero si podia tomarlos de modelos deportivos, a la vez que
introducia la feminidad en el deporte, de manera que tanto el mundo
masculino como el femenino resultaran mutuamente enriquecidos con
las aportaciones del otro.

La introduccién de la feminidad en el deporte no solo ha significado
un enriquecimiento reciproco con lo que el mundo masculino ha recibi-
do del femenino y viceversa, sino también un reconocimiento de lo ex-
clusiva y especificamente masculino y femenino, tal y como se expresan
en los deportes exclusivamente de hombres y exclusivamente de muje-
res, sin susceptibilidades de género (por ejemplo, gimnasia sincronizada
o gimnasia individual), o también tal como aparecen esas peculiaridades
en los deportes practicados por ambos, que como es obvio siempre se
practican separadamente.

Por otra parte, la mayoria de participacién masculina en las acti-
vidades deportivas, tanto en calidad de protagonistas como en calidad
de espectadores y aficionados, es probablemente la expresion de la raiz
venatoria y bélica del deporte.

El ejército se ha profesionalizado y también se ha feminizado, entre
otros motivos porque una mujer puede pilotar aviones de caza tan bien
como un hombre, como ocurre con los coches de férmula uno o de los
caballos. Y con eso el ejército despliega, con esos nuevos recursos feme-
ninos, una nueva dimensioén de las tareas que a partir del siglo xxi le
quedan encomendadas también como son las tareas humanitarias.
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Finalmente la globalizacién del deporte en la segunda mitad del
siglo xx, que corre en paralelo con el rechazo de la pena de muerte y de
la guerra como formas de recomponer la justicia vulnerada, proporciona
cauces a los impulsos individuales y a los sentimientos colectivos.

En efecto, mas alla de lo que podia sonar Pierre de Coubertin, la
educacion fisica y el deporte encauzan la agresividad masculina y feme-
nina segun estilos masculinos y femeninos de agresividad y de valentia,
de fortaleza y resistencia, de constancia y de paciencia en la consecucion
de objetivos adecuados y, desde luego, justos.

Pero también més alld de los ideales de Temistocles y Epaminondas,
de Ciceron o de Maquiavelo, de Napoleén o de Coubertin, los griegos,
los italianos o los franceses pueden sentir, y de hecho sienten, reforzada
su identidad personal y su identidad colectiva cada vez que sus depor-
tistas, individualmente o por equipos ganan el tour de Francia o el Giro
de Italia, el campeonato europeo o el mundial del futbol, o la copa Davis
de tenis.

También los que en cada caso suben al podium, y reciben medalla
de oro, plata o bronce, escuchan el himno nacional y contemplan las ban-
deras de sus paises, sienten una emocién que nada tiene que envidiar a
los que recibieron antafio, y atn reciben en el presente, medallas al méri-
to militar o distinciones por méritos de guerra.

Es posible que actualmente nos parezcan excesivas algunas de las
aclamaciones que Pindaro dedicaba a sus contemporaneos vencedores
de los juegos. Ciertamente nos parece una divinizacién excesiva. Pero
también ahora nuestros acontecimientos deportivos son anunciados pu-
blicitariamente con himnos religiosos, literalmente, motetes, cantatas y
aleluias de los mas grandes compositores de misica sacra del pasado.

También nuestros deportistas son puestos como ejemplo supremo
para nifios y jévenes. Y esos nifios y jévenes llevan sus insignias y sus
ropas y su instrumental deportivo como reliquias y como herramientas
de emulacién. También nuestros deportistas visitan a lo nifios pobres
y a los enfermos en zonas deprimidas, en hospitales y en centros con-
vencionales. También cuando su comportamiento es deshonroso quedan
marginados de la ejemplaridad publica. Probablemente con tanta o més
veneracion y critica de la que soportaron los militares y santos del pa-
sado. Y es posible que incluso la economia del deporte, que en lineas
generales ha superado con mucho a la de las iglesias, empiece a superar
también en muchos paises a la de la defensa nacional.

Las artes marciales, y en general, el deporte, ha sustituido con
ventaja a las diversas formas de la guerra como sistema de refuerzos y
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garantias de la identidad personal y de las identidades colectivas, y han
dado lugar a una serie de formas artisticas y terapéuticas de expresién y
movimientos corporales, ademas de nuevas formas deportivas.

3. Ritos eucaristicos y génesis de la vivienda y del poblado.
§ 26. Los ritos de la caza del oso.

Como ya se ha dicho, el rito es el ajuste del sistema sensomotor del
sapiens al medio, y, por eso, la apertura del ambito y del horizonte de
realizacién de la esencia humana. Es también, por tanto, el &mbito y el
horizonte del intelecto y la libertad humanas, generado por ellos y en el
cual ellos expresan su amplitud y su naturaleza®.

Por la propia naturaleza del intelecto, no puede separarse la com-
prension del mundo, la emergencia del nous y la auto-comprension del
hombre como un ser grupal y como pluralidad de hombres y mujeres
que genera descendencia.

Al parecer, entre el 150.000 a. C. y el 30.000 a. C convivieron en Eu-
rasia el oso cavernario, el oso pardo y el neandertal, se disputaban las
cavernas para habitarlas y los neandertales lograban frecuentemente su
objetivo gracias al dominio del fuego. Hay signos de un culto del oso
entre los neandertales en Drachenloch en Suiza, con acumulacion y dis-
posicién de los huesos del animal, y especialmente del craneo, de una
determinada manera y en un determinado lugar*.

Es posible que los primeros sapiens que llegaron de Africa fueran
carrofieros, y que se alimentaran con los restos de las presas de los nean-
dertales o de los osos, y que practicaran el canibalismo en algunos mo-
mentos. Parece que esas practicas cesaron relativamente pronto, y que
no tuvieron al oso cavernario como una de las presas frecuentes en su
caza, pero si al oso pardo en toda la Europa meridional, y que también
practicaron cultos al oso en el artico desde el 40.000 a. C.

Los pueblos que habitan en la Europa artica practican todavia en el
siglo xx un culto al oso que mantiene elementos de los ritos practicados
en el 40.000 a. C., y que concuerda con los mitos y hallazgos artisticos
que han mantenido esos pueblos durante los milenios que van de enton-
ces hasta ahora.

[43] Se reproduce aqui el § 17 de la Filosofia de la cultura, cit.

[44] 15th International Cave Bear Symposium, Spisskd Nova Ves, Slovakia, 17th 20th of Sept.
2009, http:/ /www.fns.uniba.sk/ fileadmin/kalendar/2009/symposium/ Abstract_book.pdf
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«Enla ‘religion de los cazadores” de los pueblos nérdicos ugro-fineses,
las ceremonias del oso son centrales. Los Kanti, Mansi, Nenets, Sami,
Fineses y Karelios estdin muy familiarizados con mitos y ritos referen-
tes al oso. Los mitos cuentan que el oso es de origen celestial y es el
hijo del dios del cielo, desciende del cielo y, cuando muere, vuelve alli.
Hay también un relato sobre el matrimonio entre un oso y una mujer
del cual se dice que desciende la tribu de los Skolt Sami en Finlandia.

La ceremonia de la muerte del oso esta dividida en dos actos, la
ejecucion misma y la fiesta posterior. Ejecutar a un oso que esté pro-
tegido por el espiritu guardidn de los bosques implica un ritual muy
complejo, que termina con el traslado del oso al hogar. Las mujeres
creen que tienen que mantenerse a una cierta distancia para que el oso
no las deje embarazadas.

La fiesta de la celebracién de la muerte del oso dura dos dias y esta
llena de simbolismo matrimonial. El oso es tratado ceremoniosamente
y se le escoge un hombre o una mujer joven como su pareja.

Durante una prolongada comida se consume abundantemente
carne de oso. Finalmente, la calavera del oso es llevada en procesion
hasta la rama de un pino en lo alto de una montafia. Esa es la costum-
bre en Karelia. Un cierto nimero de miniaturas de mascaras estan
relacionados con los ritos del oso de los Ugrios. Unos participantes
enmascarados le dicen al oso que los miembros de una extrafia tribu
lo mataron. Parece haber conexién historica entre las ceremonias del
oso de los Ugrios, Karelios, Fineses y Sami. En ningtn otro sitio en la
amplia esfera del Artico han tenido un lugar tan prominente los can-
tos y escenas del oso como en este ritual de caza»®.

Ritos de la caza del oso de este tipo o de otro animal sustitutivo se
han mantenido con diversas variantes hasta el siglo xx en las islas de
Sajalin, en algunas zonas del extremo nororiental de Siberia y en algunos
otros territorios del circulo polar artico.

La celebracion de este tipo de ritos implica un cierto desarrollo de
los ritos de formacién de la comunidad y de los ritos de caza y de guerra,
es decir, un cierto desarrollo en el proceso de construcciéon de los sexos y
los géneros, de los ritos de sacrificio y eucaristia, y de los ritos de orga-
nizacién del espacio tribal, tanto en el interior de la caverna como en el
poblado construido en territorio abierto.

Los ritos eucaristicos y de sacrificio estan vinculados y forman parte
de los ritos de caza y organizacién del espacio, porque la caverna y la vi-
vienda primera se disponen de manera que reproduzca el seno materno.

[45] Enciclopedia Britanica, http:/ /0-www.britannica.com.fama.us.es/, version académica

on-line, Universidad de Sevilla, 2010, Finno-Ugric-religion. Se cree que en algunas versio-
nes de los cultos érticos del oso hay influjos cristianos y musulmanes.
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El seno materno o el ttero de la hembra no aparecen como casa, refugio
y paraiso en los délmenes del calcoliticos. Aparece mucho antes. Por lo
menos en las cavernas del aurifiaciense o incluso en las del musteriense
hace mas de 40,000 afios. Y aparece por el procedimiento de disponer
los restos del oso o de la pieza cazada en la caverna: las defensas en
la entrada, los huesos de la cabeza o el craneo en el el fondo y en una
determinada posicion, las costillas en los laterales, como protegiendo el
corazon de la vivienda, entre el corazén y la entrada se sitta el ttero y el
conducto vaginal®.

A la vez que se distribuye el espacio se distribuyen también las
funciones a desarrollar en cada una de sus partes, las cualidades de las
personas que las realizan, y las relaciones que hay entre un grupo de
personas y otros, de modo andlogo a como se hace en las danzas de los
pigmeos aka de Africa central.

El desarrollo de los ritos es, pues, el desarrollo del proceso de divi-
sion del trabajo o, lo que es lo mismo, de la division del arte.

4. Ritos de paso, division del trabajo y diferenciacion de las artes.
§ 27. Génesis ritual-artistica del sistema social.

Si la comunidad humana se constituye mediante la diferenciaciéon
entre sucio y limpio, entre el caos y el cosmos, después de esa primera
division tiene lugar la division del tiempo y del espacio, que son la si-
guiente obra de arte.

La comunidad no es un conjunto de elementos estaticos y estables.
Todo lo contrario. Los individuos, diferenciados en hombres y mujeres,
se diferencian a su vez en nifios, jé6venes, adultos, progenitores, ancianos
y difuntos. Y la construccién del mundo y la comunidad lleva consigo
el disefio y reparto de los «prosopon», de los personajes, y el disefio del
guion que corresponde a cada uno y a cada grupo de ellos.

En las sociedades totémicas esa distribuciéon y disefio de persona-
jes se realiza mediante ritos que tienen cierta analogia con el de la re-
tirada de la placenta y la limpieza del recién nacido, y que suponen el
reconocimiento de la emergencia de ciertas capacidades biolégicas que,
inmediatamente, son asumidas culturalmente. Son los ritos de paso. La

[46] Cfr. RIKWERT,].: La idea de ciudad. Antropologia de la forma urbana en el mundo antiguo,
Madrid: Blume, 1985; esta informacién y alguna otra esta recogida en CHoza, J., Historia
cultural del humanismo. Madrid: Plaza y Valdés, 2009, cap 4.
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primera menstruacion de las nifias y la primera eyaculacién de los nifios,
ademads de acontecimientos fisiol6gicos, son las creaciones culturales de
la iniciacién en la juventud. La primera copulacién, el primer embarazo
y el primer parto, ademds de acontecimientos biol6gicos son las crea-
ciones culturales, religiosas y artisticas, del matrimonio, la paternidad
y la maternidad. La menopausia, ademas de un declive fisiol6gico, es
la creacion cultural del inicio de la senectud. La muerte, ademads de un
acontecimiento fisiolégico, es también la creacion cultural del transito al
mundo de los antepasados.

En las sociedades histdricas, especialmente en las cristianas, esos
ritos de paso se convierten en sacramentos, y en las sociedades estatales
en actos de reconocimiento y ejercicio de capacidades juridicas y estatu-
tos juridicos diversos.

Los ritos de paso, los sacramentos y el reconocimiento de capacida-
des y situaciones juridicas son, coincidiendo con acontecimientos natu-
rales, celebraciones religiosas y obras artisticas.

La transformacion de los ritos de paso en sacramentos y en reco-
nocimientos juridicos viene dada por el aumento de complejidad social,
que lleva consigo un aumento de la complejidad religiosa, politica, juri-
dica, econémica y artistica, e implica una divisiéon creciente del espacio
y el tiempo.

El proceso de divisiéon del trabajo y de division del arte es correlati-
vo de un proceso de divisién del espacio y de una organizacion cada vez
mas compleja de sus partes, pero ademas, es correlativo de un proceso
de division del tiempo y de sus partes, y de separacion entre el tiempo
y el espacio.

La forma mads perceptible de divisién entre el espacio y el tiempo
desde el punto de vista de la comunidad es la divisién entre poblado y
tribu, entre territorio y comunidad, que dara lugar en época histérica a
la diferencia romana entre Urbs y Civitas, o, mds en general, a la division
entre territorio-pais y estado-nacién, entre area geografica e institucién
juridica. Esta division es relevante para las artes porque las artes se des-
glosan en artes del espacio y del tiempo, y también porque la unidad de
la comunidad se mantiene mediante la articulacion de estos dos tipos de
artes, tanto en época prehistérica como en época histérica.

La diferenciacion del tiempo y del espacio derivadas del incremen-
to demografico y del incremento de la complejidad social, produce, de
suyo, un desarrollo de las artes y de apariciéon de artes nuevas. El au-
mento de la complejidad social, desde la sociedad totémica prehistérica
hasta la sociedad feudal medieval y hasta la sociedad estatal moderna,
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genera actividades y productos artisticos de indole variada, dentro de
los mismo ambitos de funcionalidad social, segin la enumeracién y co-
rrespondencias que sefialara Durkheim®.

Aunque todo rito y todo arte es inicialmente culto al poder, trato
con el poder, servicio a y utilizacién del poder, las formas del arte varian
mucho si el poder es el Mana de los melanesios, el Dios cristiano medie-
val o el estado moderno.

Los modos de referirse al poder son siempre modos de creacion,
confirmacion y refuerzo de la unidad entre el cosmos fisico y el cosmos
social, y entre el acontecer fisico y las actividades sociales, y por eso son
siempre arte. En las sociedades feudales y en las sociedades estatales el
arte sigue teniendo la funcién de construir la comunidad y mantenerla,
pero la complejidad de esa unidad es tan elevada que la comunicacién se
debilita o incluso se rompe, y a veces se pierde la conciencia y el saber de
la unidad del todo. Atn asi, esa sigue siendo la mision del arte.

En el transito de la sociedad totémica a la sociedad histérica feudal,
el arte pasa de tener como soporte principal los cuerpos humanos mévi-
les y el instrumental mueble, a tener como soporte principal los espacios
habitados estables, los bienes inmuebles. Este cambio lleva consigo la
hegemonia y preponderancia de las artes de los bienes inmuebles, a sa-
ber, las artes pldasticas: arquitectura, escultura, pintura, grabado, dibujo,
escritura, caligrafia, etc,.

Entonces las liturgias religiosas se desdoblan en liturgias religiosas
y ceremonias civiles, y el soporte de las artes deja de ser el cuerpo hu-
mano y los movimientos humanos para serlo el templo y la ciudad, y
finalmente el pais-nacién y el planeta entero. Entonces el sistema de las
artes pasa del rito al templo y a la ciudad primero, y a los sistemas de
tecnologia de la informacién y comunicacién después.

En cierto modo, el predominio de las artes pldsticas se correspon-
de con el predominio del neolitico. Si se considera que este periodo se
extiende desde el milenio 10 a. C., hasta el comienzo del milenio 3 d. C.,
hasta mediados del siglo xx, como hacen diversos autores, entonces el
predominio de las artes plasticas coincide con el de la hegemonia de la
tierra y la propiedad inmobiliaria como bien raiz. En el paleolitico, en
que el bien raiz es la mujer, y en el postneolitico, en que el bien raiz es
el dinero, no se da esa hegemonia de lo plastico. Mds bien las artes plas-
ticas ocupan un lugar tan destacado como cualesquiera otras, kinéticas,

[47] La elaboracién a partir de Durkheim puede verse en el cuadro del § 30. de Filosofia de
la cultura, cit.
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cromaticas visuales, instrumentales, actsticas y fonicas y las referentes al
olfato y al gusto como ya se indic6.

§ 28. Trabajo, arte y creacion del mundo.

En el paleolitico, en el periodo de las sociedades pretotémicas
y totémicas, no hay todavia diferenciacién entre clases de trabajo.
El trabajo no estd diferenciado del culto ni del arte, y toda la ac-
tividad humana cumple la definiciéon hegeliana de trabajo como
humanizacién del mundo. Mds adn, cumple la funcién de crearlo,
lo que vuelve a ocurrir en el sigo xx1 mediante una comunicacién
entre individuos que supera la cantidad de seis mil millones.

El trabajo en su acepcién de actividad degradante, inhumana
y carente de sentido, empieza entrado el neolitico, con el desarro-
llo de la esclavitud. Entonces es cuando empieza a haber activida-
des humanas carentes de toda dimensién artistica, o sea, creativa,
y carentes de toda dimension religiosa, o sea, con sentido.

La esclavitud es la posibilidad de utilizacién de una actividad
humana privada enteramente de intelecto, como pura fuerza fisica
ciega, inferior incluso a la animal, segin el ejemplo kantiano de la
diferencia entre una recta trazada a mano alzada y una recta trazada
con regla. Cuando se traza una recta con regla, la rectitud se enco-
mienda al instrumento, y el intelecto y la mano pueden dispensarse
de estar presentes en la accién como factores creativos. Cuando la
recta es a mano alzada, la rectitud se encomienda continua a ininter-
rrumpidamente al intelecto y a la mano. Eso es arte, eso es creacion,
eso es presencia del espiritu en su producto, mundo humanizado.

De todas formas, las pirdmides y los templos egipcios no pierden su
grandeza por el hecho de haber sido realizado con mucho trabajo de es-
clavos. Ese trabajo era imprescindible para esa obra de arte y ese acto de
culto. La inteligencia humana tampoco era capaz de esa humanizacion
del mundo sin ese procedimiento de trabajo. Quiza los esclavos podian
percibir también con orgullo el resultado de su trabajo como obra de
arte, y su actividad podia quedar redimida en ella, independientemente
del grado de conciencia y conocimiento que tuvieran de las diferentes
fases del proceso y del sentido tltimo de su resultado final.
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5. El individuo como personaje, como representacién y como signo viviente.
§ 29. Las expresiones orales y grificas de los wajapi.

Antes de los templos y las ciudades, antes de los délmenes y antes
de la agricultura, cuando la tnica superficie de que se disponia siempre
era la del cuerpo propio, el mundo también se podia contar sobre esa
superficie. Entonces las artes plasticas se inscribian dentro de lo que los
arquedlogos llaman arte mueble.

Todo ello puede percibirse en el modo en que los wajapi, grupo
étnico-lingtiistico tupi-guarani del noroeste de Brasil*, dibujan sus cuer-
pos. Los dibujos son diferentes para cada parte del cuerpo, los brazos,
las piernas, la cara, la espalda, la aureola de los pezones (las mujeres), el
pecho (los hombres), el abdomen, etc. Se trata de dibujos geométricos:
lineas cruzadas formando como redes, rombos de varios lados, circulos y
triangulos, que se representan también sobre tejidos de fibras vegetales.
Esos dibujos relatan los comienzos de la especie humana y los comienzos
de la tribu de los wajapi, y se transmiten de generaciéon en generaciéon
mediante la ensefianza de la preparacién de los tintes y mediante las
técnicas de dibujos sobre la piel.

Esos relatos miticos transmitidos en version grafica y plastica, tie-
nen también una versiéon kinética, musical y fénica. Por una parte los
wajapi ejecutan danzas acompafiandose de cafas gruesas y cafias finas,
con sonidos de flautas, y en esas danzas escenifican la creaciéon del mun-
do. Por otra parte, y junto a esta version kinética y musical de los mitos,
algunos ancianos de la tribu la repiten o la completan con una versiéon
fénica. Se trata de un canto semitonado, a veces como un recitativo, en
que se alterna por una parte el contenido de la plegaria o del relato, y por
otra la aseveracion y confirmacién de otro u otros ancianos que repiten
su conformidad y asentimiento, con voces de contenido similar al que se
utiliza en las letanias cristianas cuando se repite, «ora pro nobis», «kyrie
eleison», «<amen, amen», u otras expresiones similares.

Las variaciones textuales en la transmision, son variaciones en la
melodia, el tono o el ritmo, y variaciones en los dibujos, como ocurre con
los cantos de los pigmeos aka, anteriormente mencionados.

No se trata solamente de que los wajapi hayan desarrollado de un
modo particularmente intenso las artes graficas. Es que ellos mismos son
grafismos y musica, son movimiento del cosmos, signos del cosmos. Se

[48] http:/ / www.youtube.com/watch?v=x9BRVOAFStQ&feature=endscreen&NR
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trata de que ellos son signos, significantes, y que los significados viven
por ellos y se manifiestan en ellos.

En numerosas formas del totemismo los humanos son también sig-
nificantes en que se manifiesta y late el poder de los significados, o el
poder, sin mas. Pero el poder va teniendo sentidos diferentes segtn la
sociedad se va haciendo mas compleja. Entonces es cuando en algunos
de esos grupos, de complejidad alta y analoga, se inicia la escritura como
una modalidad de las artes gréficas.

§ 30. Génesis zoomorfica y antropomorfica del alfabeto. Arte esquemadtico espariol.

Entre los aka y entre los wajapi, como en tantos sapiens a lo largo del
paleolitico, la vida es liturgia, el cosmos es escenografia, la comunidad
es coreografia, los dioses son pinturas y grabados vivientes, las comuni-
caciones son artes gréficas y fonicas.

El sistema social es un sistema de signos, un sistema de las artes.
Los signos artisticos no son representaciones de un dios ausente, es pre-
sencia inmediata, real y eficaz del dios, son signos poderosos que causan
lo que significan. Son sacramentos. Sacramentales.

Los hombres y las mujeres de las diferentes tribus eran descendien-
tes de los dioses-animales originarios. Mantenian su poder, su nombre,
su figura, su piel o sus plumas, y por eso tenian la misma fuerza y virtud.

Podian llevar las representaciones de su tétem en la cara, en el
cuerpo, en los brazos, en las herramientas y armas, en las viviendas del
poblado, y podia relatarse la historia de la tribu y del mundo mediante
la acumulacion de signos en un determinado orden y en una determi-
nada secuencia.

En el proceso de génesis de la escritura, los lingtiistas suelen dis-
tinguir entre tres etapas, dividas a su vez en otras tantas fases. La pri-
mera es la etapa de los sistemas de comunicacion lingtiisticos, en la que
se distinguen 1) la fase mnemonica (la de glifos que tienen la funcién
de recordar algo), 2) la fase pictografica (la de los pictogramas o glifos
que representan un objeto o situaciones objetivas, de tipo (A) cronolo-
gico, (B) informativo, (C) comunicativo, etc.), y 3) la fase ideografica (la
de ideogramas o glifos que representan directamente una idea o una
actividad ideativa).

La segunda es la etapa de los sistemas de comunicacién verbales, en
la que se distinguen 1) la fase verbal (logogramas o glifos que represen-
tan una palabra completa), 2) la fase sildbica (glifos que representan una
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silaba), y 3) la fase alfabética (glifos que representan un sonido elemen-
tal). Finalmente la tercera etapa es la de la escritura propiamente dicha,
de la cual la primera forma conocida es la cuneiforme, la segunda la jero-
glifica egipcia, y la siguientes las deméticas y otras escritura alfabéticas®.

En el arte parietal paleolitico, los signos abstractos que se encuen-
tran junto a las figuras zoomoérficas y antropomorficas del aurinaciense,
pueden interpretarse como signos mnemonicos, y las figuras de hombres
y animales como momentos de las fases pictograficas e ideogréficas de
los sistemas de comunicacion lingiiistica.

Por otra parte, el desarrollo del arte esquematico en el calcolitico,
especialmente rico en la peninsula ibérica, puede corresponderse con la
etapa de los sistemas de comunicacién verbales, que es cuando nace y se
expande el indoeuropeo y la proto-escritura.

El transito desde el arte figurativo al arte esquemadtico y de ahi al al-
fabeto puede apreciarse en las formas del arte esquematico de las cuevas
de la provincia de Cadiz (Espana), tal como han sido analizadas y clasi-
ficadas en diferentes series, segiin la evolucién desde un tipo de figura
humana o animal a un tipo de signo alfabético™.

Asi, en las figuras de la Serie A :

Se puede seguir la derivaciéon del simbolo (11), que se asemeja a una
letra «Phi griega» (fi), desde un dibujo muy esquematico de la figura
humana (1) .

Por su parte, en la Serie H :

Se muestra la posible transicion de antropomorfos a ramiformes
verticales. El nimero de extremidades aumenta y se pierde cualquier
parecido con la figura humana. Varios signos de este tipo pueden tener
su origen también en la representacion de algin vegetal (6). Las figuras
9,10 y 11 muestran posibles caracteres femeninos. La multiplicaciéon de
brazos puede significar algtin poder sobrenatural.

Enla medida en que las figuras vegetales y animales también tienen
frecuentemente un sentido totémico, los pictogramas, ideogramas y sig-
nos alfabéticos también pondrian tener en su origen un sentido litargico,
un sentido cultural y un sentido de identificacion.

[49] Cfr. Filosofia de la cultura, § 68.

[50] Cfr. Breur, H. y Burkirt, M.C.: Rock Paintings of Southern Andalusia. A description of a
Neolithic and Copper Age Art Group. Oxford: Oxford University Press, 1929. Cfr., BERGMANN,
Lothar: «Tratamiento de imagenes por ordenador: Aplicaciones en la investigacion del
Arte Rupestre», COMPUTADORA, Revista de difusién informatica, Cadiz, 11 / 1996. Cfr.
http:/ /www.arte-sur.com/
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6. Las artes como comunicacion y como vinculo de la comunidad.
§ 31. El individuo como actor y como personaje. Lenguaje, juego y carnaval.

La sorprendente analogia e incluso semejanza entre los signos del
arte esquematico espafiol y algunas representaciones de los arquetipos
jungianos y de los simbolos que Miré utiliza para representarlos en sus
lienzos, resulta menos llamativa si se tienen en cuenta los estudios y lec-
turas etnogréficas y mitolégicas de Jung y Miré. Por otra parte, ni Jung
ni Mir6 fueron simples copistas de representaciones prehistéricas. Mas
bien, al contrario, pudieron comunicarse con el alma prehistérica, dialo-
gar con ella y utilizar su lenguaje para expresar en el siglo xx aspectos de
la vida humana casi olvidados por los hombres.

El alma primitiva es un alma que se comunica con los animales,
con los signos y simbolos, con los poderes césmicos y sagrados, y que se
identifica con ellos. Como ya se ha indicado, la construccion de la comu-
nidad lleva consigo la construccion de identidades segtin el sexo y segtin
la edad, la construccion de personajes y de guiones de actuacién, con los
cuales los sapiens prehistéricos se identifican profundamente.

Los hombres del paleolitico se identifican tan profundamente con sus
funciones sociales, que para ellos no hay diferencia entre actor y personaje,
no hay esa diferencia que est4 tan clara en los escritos de los estoicos, espe-
cialmente Epicteto y Marco Aurelio, que aparece en el siglo vi a. C., como
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diferencia entre accion intencionada, y hecho fortuito, y que da lugar a
la aparicién del derecho abstracto entre y la diferencia del hombre y acto
humano™.

Esa diferencia entre actor y personaje tiene quiza su primera manifes-
tacién, un primer impulso y un constante refuerzo, en las fiestas de carna-
val o de proto-carnaval, que empiezan a celebrarse en los asentamientos
urbanos asirios y babilénicos en el milenio 4 a. C., es decir, cuando empie-
za el arte caligrafico y las primeras manifestaciones de una proto-escritura.

No son pocos los autores que desde campos muy diferentes han se-
fialado el comienzo del carnaval en los relatos del poema de Gilgamesh,
y han seguido su desarrollo hasta las saturnales romanas, hasta la fiestas
de locos medievales y hasta el siglo xx*.

El carnaval, que consiste en una fiesta en la que se subvierten e inter-
cambia todas las funciones y papeles sociales, es un acontecimiento en el
que el grupo humano, la sociedad como una unidad, se burla de si misma y
del orden establecido por ella como constitucién del mundo y de si misma.
Es una fiesta en la que se rompen las correspondencias entre actores y per-
sonajes y también las que hay entre significantes y significados. Es la fiesta
de la risa institucionalizada, la fiesta en la que la libertad se siente segura de
si misma y por eso se siente capaz de mirar al cosmos como contingente y al
caos como materia prima para la creacion de muchos mundos.

Seguramente el paleolitico fue una época incapaz de carnaval, y el
carnaval reaparece como una fiesta particularmente viva y adecuada en
el postneolitico, cuando las conexiones entre actores y personajes y entre
significantes y significados resultan especialmente fragiles y volatiles.

La institucién del carnaval en los inicios del calcolitico aparece
como el mas poderoso impulso para la libertad y creatividad humanas,
y por tanto para el desarrollo y creacién de las formas del lenguaje or-
dinario, de un lenguaje basado en la libertad que viene permitida por el
signo, al margen de la servidumbre a la que el simbolo natural obliga a
la inteligencia®™.

[51] Cfr., CHOzA, ].: Antropologia filosdfica. Las representaciones del si mismo. Madrid: Biblioteca
Nueva, 2002.cap 2.

[52] Cfr., RobriGuez AbraDOs, F.: Fiesta, comedia y tragedia, Madrid: Alianza, 1983; RAPPAPORT,
Roy A.: Ritual y religion en la formacion de la humanidad. Madrid: Cambridge University Press,
2001; ELiaDE, M, Historia de las creencias y las ideas religiosas, vol 1, cap. 3, Barcelona: Paidos,
2010; CarO BAROJA, J.: El carnaval. Madrid: Alianza, 2006; SchuLtz, Uwe: La fiesta. De las Satgur-
nales a Woodstock. Madrid: Alianza, 1994.

[53] Cfr. HeGEL, G.W.E.: Enciclopedia de las ciencias filosdficas, §§ 458-459, Madrid: Alianza, 2005.
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Esa libertad que es el fundamento del signo, de la palabra como voz
significativa convencional (vox significativa ad placitum) , y que a su vez el
signo potencia, es también la libertad que abre inmensos campos para la
cultura y el arte en el umbral mismo del periodo histérico. Y también esa
libertad, en la medida en que crea por primera vez eso que la psicologia
llama «distancia de rol», va creciendo y da lugar a que los individuos de
la especie humana experimenten, ya de un modo muy intenso desde el
estoicismo romano, ese desarraigo que en el siglo xxi se sigue experimen-
tando con particular viveza.

§ 32. La sociodramatica de la vida humana.

A partir del momento en que hay ciudad y hay carnaval, el arte ya
no es comunicacién y vinculo con la comunidad de la misma manera
que antes, de un modo inmediato y reverencial. Esos modos siguen exis-
tiendo, pero ahora el sujeto ha aparecido para si mismo en la forma de
distancia entre si mismo y sus papeles, como distancia entre el actor y los
personajes. El actor sabe que puede cambiar de personaje, y que hay me-
jores y peores representaciones del personaje. Incluso sabe que también
puede representarse a si mismo.

El &mbito que se crea entre el fondo del si mismo y su manifestacion
en el personaje es la auto-conciencia humana. Ese &mbito es luminoso y es
mensurante. El individuo puede medir lo que ve con lo que sabe, puede
tener conciencia (cum alio scientia) de si mismo y de lo que hace. Va de lo
que sabe a lo que ve y alo que vive y mide ambas cosas, y conoce la verdad.

La inteligencia «se recoge y lee dentro de si misma (intus legere, in-
telligentia) y hace de si misma un valor y un don comunicable». Pero ese
proceso no se cierra sobre si mismo, porque «una cosa es verdadera en si
misma en la medida en que es verdadera para otros, y es buena y valiosa
en cuanto es deseable para otros»®.

La inteligencia y la autoconciencia humanas empiezan a manifes-
tarse mas a través del lenguaje ordinario que a través de los rituales. En-
tonces el individuo empieza a ser mds auténomo en todos sus actos y sus
dichos. Puede decir la verdad de las cosas y la verdad de si mismo y pue-
de mentir. Y entonces empieza la dramatica social de la vida humana.

La metafora del gran teatro del mundo contiene como problematica
«no sélo que el individuo tenga que ejecutar en el teatro del mundo una

[54] Cfr. BALTHASAR, Hans Urs von Gloria. Una estética teoldgica. 1. La percepcion de la forma.
Madrid: Encuentro,1985, pp.543-544.
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funcién determinada que le ha sido asignada por alguien (; por las circuns-
tancias? jpor Dios? ;por si mismo?) sino también que €él, en algtn punto
misterioso, no es idéntico con el papel que representa y que sin embargo
tiene que identificarse con él para ser verdaderamente él mismo»™.

A partir del momento en que hay ciudades, mayor densidad de pobla-
cién, carnavales y lenguaje ordinario, cada individuo es un centro de crea-
cién de significados, de expresion, y de ficcion en el sentido etimolégico del
verbo latino fingo que significa 1) modelar en arcilla, dar forma, moldear,
construir, componer, hacer panales, modelar con cera, 2) esculpir, el arte de
la escultura (ars fingendi), 3) componer versos, 4) fig. modelar, hacer, formar:
mentes ac voluntates fingere, formar las mentes y las voluntades; a mente vul-
tus fingitur, la cara es el espejo del alma (= el semblante es modelado por
la mente), 5) fingir, simular; arreglar, componer, formar cambiando o dis-
frazando; disfrazar, transformar, cambiar: vultum fingere, componer el sem-
blante (adoptando una expresién determinada); crinem fingere, arreglarse el
cabello; ad alicuius arbitrium se fingere, amoldarse al capricho de alguien, y
un montén de acepciones mas entre las que se incluyen educar, imaginar,
concebir, suponer, describir, representarse, inventar falsamente y otras™®.

El arte-comunicacién es verdad y es ficciéon, o bien es una ficcion
que aveces es mas verdadera y a veces menos.

Los individuos, los grupos y las instituciones componen su figura,
su papel, como personas naturales o como personas artificiales (perso-
nas juridicas, por ejemplo), y lo representan. Esa dualidad entre actores
y personajes genera a su vez una diferencia de la mayor relevancia para
el arte, para la estética y para la comunicacién entre los humanos, que es
la diferencia entre apariencia y realidad.

Esa diferencia hace perceptible la construccion social de la realidad,
la construccion artistica de la realidad”, y hace comprensible la tesis sos-
tenida por los antropdlogos de finales del siglo xx de que la realidad es
ficcion. Pero eso es resultado de un proceso histérico mas largo. De mo-
mento, a partir de la entrada en la historia y en la escritura, la primera y
gran transformacion que se produce en el arte es que deja de ser perfor-
mativo y empieza a ser informativo.

[55] BaLtHasar, Hans Urs von, Teodramitica 1 Prolegomenos, Encuentro, Madrid, 1990, pp. 46-47.

[56] SEGURA MUNGUIA, S.: Diccionario etimoldgico latino-espaiiol. Madrid: Anaya, 1985, voz
fingo, p. 283. Cfr. DE GARAY, ].: Diferencia y libertad. Madrid: Rialp, 1992, p. 252.

[57] Bercer P, y Luckman, T.: La consntruccion social de la realidad. Buenos Aires: Amorrortu, 1979.
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CAPITULO 3

SEGUNDA SISTEMATICA DEL ARTE-COMUNICACION.
TEMPLO Y MITO EN ORIENTE MEDIO.

1. Congregacion de sapiens en un espacio y un tiempo. Formacién de la humanitas.
§ 33. Reorganizacion del espacio y del tiempo. El ladrillo y los primeros asentamientos.
§ 34. Santuario rupestre, templo y ciudad. Gobekli Tepe y Eridu (Babel).
2. El templo como segunda sistematica de las artes.
§ 35. El templo como sistemdtica de las artes. La proporcién durea.
§ 36. El arte como actividad especulativa.
3. La liturgia del poder y las artes escénicas y musicales.
§ 37. Las representaciones del triunfo y del poder.
§ 38. Liturgia urbana y liturgia de la corte.
4. Organizacion artistica del espacio. El escudo de Aquiles.
§ 39. El plano como espacio del relato.
§ 40. El escudo de Aquiles. Lo trascendental y lo categorial en el arte.
5. Universo, historia y templo.
§ 41. Relatos del origen. Mito y escritura.
§ 42. Los ordenes del tiempo. La segunda naturaleza.

1. Congregacion de sapiens en un espacio y un tiempo. Formacion de la lnumanitas.
§ 33. Reorganizacion del espacio y del tiempo. El ladrillo y los primeros asentamientos.

LA CHOZA PALEOLITICA era una concavidad de perimetro circular excavada
en el suelo, con una profundidad de entre 50 cms y un metro, y con un
didmetro de entre dos y cinco metros. En los bordes se disponian piedras
lo mas grande posible que servian para sostener una techumbre de ramas,
troncos, barro y pieles. En el centro solia haber una hogar. En los lados
podia haber sepulturas de familiares, simbolos de fertilidad, armas y ttiles
domésticos. Esta estructura se ha mantenido constante en los igld de los
esquimales y en los tipi de los indios de las praderas de Norteamérica'.

[1] Cfr., http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Igloo
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Conforme va en aumento la poblacién, a partir del milenio 10 a. C., se
produce una ampliacién de la choza. Antes todo estaba cerca, a la mano,
todo cabia en 5 metros de didmetro: los difuntos, los idolos y las armas. Aho-
ra hay que abrir mas circulos alrededor del primero, los espacios se multipli-
cany la vivienda se va haciendo més complicada.

Una vez ampliada la choza, se pasa de la planta circular a la rectangu-
lar, y de las dependencias circulares a las rectangulares. Las paredes, ela-
boradas con bloques de barro, sustituyen a lo que antes era la proteccién
alrededor del pequefio foso, a las grandes piedras de sus bordes y a los
troncos que se inclinaban hacia el centro del circulo. Ahora se inclinan tam-
bién hacia el centro de la techumbre, dando a la vivienda la forma de una
pirdmide truncada, pero poco a poco se hacen rectas, y aparece la casa de
planta rectangular y alzada rectangular. Esa estructura y organizacioén de la
casa se mantiene en las viviendas vikingas, en las granjas medievales, en los
«longhouse» anglosajones y en el caserio vasco, entre otras construcciones 2.

Un poco més tarde la casa se divide en dos plantas, comunicandose la
de arriba y la de abajo por una escalera manual transportable, como puede
verse en las casas de Catal Hoyiik, del octavo milenio a. C*. A veces se entra
en la casa por el piso superior. Poco después aparece el dintel y con él las
puertas, el falso arco y con él la entrada principal.

Ese modelo de vivienda se va desarrollando conforme van aparecien-
do cada vez mads casas juntas, formando poblados, como por ejemplo el de
Los Millares en Almeria, del milenio 3 a. C., con una poblacién de unos mil
habitantes*. Finalmente surge lo que propiamente se puede llamar ciudad.
El proceso dura unos 13.000 afios, desde el 15.000 a. C. hasta el 2.000 a. C., en
que hay ya ciudades constituidas por casas de dos pisos con patios central-
es, bafos, cocinas y desagties®.

La choza més elemental permite una proyeccién espacial de las
actividades humanas. Esas actividades, dispersas en el tiempo, y ejecutadas
unas por hombres y otras por mujeres, pueden ser unificadas espacialmente
y dadas en simultaneidad permanente al grupo humano en la vivienda,
que empieza a proporcionar asi una intimidad familiar. Los individuos
del grupo pueden tener en presente simultaneo sus actos temporalmente

[2] Cfr., http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Longhouse y http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Baserri
[3] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Catal_Huyuk
[4] Cfr., http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Los_Millares

[5] Cfr., Smith, Michael E.: The Earliest Cities, en George GMELcH y Walter P. ZENNER: Urban
Life. Readings in the Anthropology of the City. Fourth Edition, Prospect Hights, Ill.: Waweland
Press, 2005.
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distendidos gracias a la choza y a la casa. Y pueden recoger en un presente
permanente lo que se hizo en el pasado y es pasado, y lo que se va a hacer
en el futuro y es futuro.

En la medida en que la ciudad aparece como una ampliacién a es-
cala de los lugares de la choza, y en la medida en que los lugares de la
choza pasan a ser los del poblado y los de la ciudad, los seres huma-
nos en nuimero creciente empiezan a compartir el espacio y el tiempo.
El espacio y el tiempo de muchos es «el mismo» y entonces todos son
conciudadanos. Cuando a su vez las ciudades de un territorio empiezan
a comunicarse entre si como las casas de una ciudad, y ese territorio se
hace suficientemente amplio, entonces puede haber una «humanitas».
Durante ese proceso, las proyecciones espaciales de las actividades hu-
manas son cada vez mds complicadas, y el espacio y el tiempo empiezan
a organizarse de otra manera.

Actualmente el registro arqueolégico de los asentamientos urbanos
que constituyen la revolucién neolitica y el calcolitico, muestra el pano-
rama que aparece en las tablas correspondientes a oriente medio y al res-
to del mundo®. A partir de la edad de hierro, es decir a partir del primer
milenio, se entra ya en el &mbito de la documentacion escrita, en el de lo
que se suele considerar historia propiamente dicha.

Entre los milenios 10 y 6 a. C., se crean al parecer las primeras ciu-
dades en Oriente Medio, con unas poblaciones de entre 1000 a 2000 ha-
bitantes. En el quinto milenio esas ciudades alcanzan los 5000 habitantes
y se registra otra en Grecia con esos mismos habitantes. En el cuarto se
registra una ciudad en Pert con 3000 habitantes, otra en Ukrania con
10.000, y algunas de oriente medio alcanzan ese volumen. Pero en el
cuarto milenio ya hay ciudades egipcias con mas de 30.000 habitantes.
En el cuarto milenio Eridu en Sumeria (donde se supone se ubica la bi-
blica torre de Babel) alcanza los 10.000 habitantes, y en el segundo mi-
lenio, Babilonia y Ur alcanzan los 60.000 habitantes, Knossos en Creta
tiene 10.000 y Erlitu en China 24.000. No se citan aqui todas las ciudades
recogidas en las fuentes citadas, pero si las mds representativas, y las
suficientes para hacerse una idea del proceso de urbanizacién.

[6] La tabla se ha compuesto combinando las que aparecen en las versiones en inglés e
italiano de wikipedia y segtin las tesis sobre la revolucién neolitica de CHiLpE, Gordon, Cfr.:
http:/ /it.wikipedia.org/wiki/ % C3%87atalh % C3 %B6y % C3%BCk y http://en.wikipedia.
org/wiki/Historical_cities
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Tabla de aparicion de las ciudades en Oriente Medio

Ano Cultura | Zona/ Zona/ Zona/ Zona/ Zona/ Zona
aC. ciudad/ ciudad/ ciudad/ ciudad/ ciudad/ ciudad
volu- volu- volumen | pobla- volum. volum.
men . men poblac. cién poblac. poblacion
pobla- pobla- Anatolia | Kurdis- Luristan Khuzistan
ciéon cion Turquia tan (Irak) (Iran)
Palesti- Siria (Me-
na/ sopo-
Jordania tamia)
15000 Cazay | Kebara Zarzi
recol.
10000 Agri- Cultura Tell Gobekli Zawi Ganj- Bus Mor-
cultu- Natufia- | Aswad Tepe Shanidar | dareh deh
ra na Hagilar Asiab
7000 neoli- Jerico Mure- Catal- Giarmo Tepe Ali Kosh
tico 2000 ybet hoytik Gawra
prece- Ain 1000-
ramico | Ghazal 2000
2000
6000 Beidha Buqros Hagilar Eridu
1000 e-Kom (Babel)
5000 Tell Brak Uruk
4000 5.000
4000 Tell Brak Larsa
8.000 10.000
3000 Habuba Eridu
Kabira (Babel)
6-8000 6-10.000
2000 Kish Babylon
40000 Ur 65000
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Tabla de aparicion de las ciudades en el resto del mudo

Ano | Cultura Europa Europa Europa Asia Africa América
Grecia Balcanes India Egipto
Espana Ukrania | Caucaso | China
ciudad/ | ciudad/ | ciudad/ | ciudad/ ciudad/ ciudad/
vol pobl | vol pobl | vol pobl | vol pobl vol pobl vol pobl
5000 | Agricola | Sesklo
3000-
4000
4000 Dobro- Menphis Caral
vody 30.000 (Peru)
10.000 Nekhen 3000
5-10000
3000 Los
Millares
Espafa
1000
2000 Knossos Erlitu Helio-polis
10000 (China) 39000
24000

La aparicién de las ciudades lleva consigo una explosién de las ar-
tes en todas direcciones, y una diferenciacion del arte respecto de las
demas esferas de la cultura. Se puede tomar como exponente de esa di-
ferenciaciéon la modesta obra de arte en que consiste la invencién del la-
drillo, uno de los materiales de construcciéon mas duraderos y resistentes
utilizados a lo largo de la historia.

Entre los primeros ladrillos que aparecen en el registro estan los
de Gobekli Tepe, del milenio 10 a. C., y los del Tell Aswad (Siria), ante-
riores al 7.500 a. C. (Siria)’. En el milenio 7 aparecen en Jericé y en Catal
Hoytik®, y finalmente, los primeros ladrillos secados al sol surgen hacia
el 4000 a. C., en Ur, Mesopotamia (actual Iraq).

La aparicién del ladrillo no es un acontecimiento aislado. Es la in-
vencién de un patrén que se puede repetir indefinidamente, y que no se
aplica solamente al ladrillo. Este invento produce en simultaneidad una

[7] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Brick
[8] CATALHOYUK 2008 ARCHIVE REPORT, Ian Hodder & Shahina Farid,
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serie de ellos, cuyo amplio conjunto puede verse en el informe de inves-
tigacion sobre las excavaciones de Catal Hoytik de 2008°.

El ladrillo lleva consigo no solamente una nueva manera de crear es-
pacios cerrados y articularlos entre si. También implica un nuevo modo de
concebir el tiempo de realizaciéon de la vivienda, los templos y los palacios.
El ladrillo significa algo asi como una alfabetizacién de la construccién,
una reduccién de dicha actividad a su elemento més indivisible, lo que los
humanos haran sistematicamente con relacién a casi todas sus actividades
y como procedimiento para conocer. Reducirdn a sus elementos indivi-
sibles la lengua hablada, la escritura, el espacio, el tiempo, la materia, la
vida. Todas las cantidades y cualquier informacion.

En cuanto que el hombre se define como animal social o animal po-
litico, el sapiens alcanza la medida propia de su esencia en el neolitico, que
es cuando empieza a haber sociedad y organizacién politica propiamente
dichas, es decir, sociedad urbana y politica estatal. En ese punto es donde los
autores ilustrados sefalaron el transito del estado de naturaleza al de civili-
zacion y donde pensaron que empezaba propiamente la cultura. Y aunque
ahora resulta una posiciéon inaceptable, Hobbes, Montesquieu, Vico, Rous-
seau, y sus contemporaneos tenian sus motivos para pensar asi.

Alo largo de los 8.000 afios en que se puede estimar la duracion del
neolitico (del milenio 12 a. C. al 4 a. C.) es cuando se diferencian también los
8 ambitos de la cultura: religion, politica, derecho, economda, técnica, arte,
ciencia y sabiduria'’, y con esa preparacién mental, en los cuatro milenios de
la edad de los metales, se generan quiza el sistema categorial ontolégico y el
lingtiistico de la cultura occidental, y los de las grandes culturas histéricas.

§ 34. Santuario rupestre, templo y ciudad. Gébekli Tepe y Eridu (Babel).

En 1950 Gordon Childe propuso definir la ciudad histérica median-
te 10 parametros mensurables, a saber:

1) Un tamafio y densidad de poblaciéon superiores al normal.

2) Diferenciacion de la poblacién mediante la divisién del trabajo.
3) Pago de impuestos a un dios o a un rey.

4) Edificios publicos monumentales.

5) Los que no producen su propio alimento son mantenidos por el rey.

[9] El informe completo puede obtenerse en http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Catal_Hoyiik
[10] CHozA, J.: Filosofia de la cultura. Sevilla: Thémata, 2012, cap. 6.
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6) Sistemas de acumular informacién y conocimientos cientificos.
7) Sistemas de escritura.

8) Desarrollo de arte simbdlico.

9) Comercio e importaciéon de materias primas.

10) Artesanos especialistas externos a la corte real.

Estas 10 categorias sefialadas por Gordon Childe™ coinciden con las
ocho esferas de la cultura mencionadas, que resultan del crecimiento de-
mogriéfico, la ampliacion espacial y la ampliacion temporal de los dmbi-
tos de la vida. Durante diez mil u ocho mil afios la poblacién crece, se ex-
tiende espacialmente, se proyecta a mas distancia temporal, y despliega
un numero creciente de actividades y productos «artisticos», artificiales.

Cuando el hombre empieza a construir las ciudades ya puede dar un
significado a todos los momentos de su vida y a todos los elementos del
medio con los que su vida se relaciona y de los que depende, es decir, ya ha
creado lo que hemos llamado un sistema social y un sistema cultural (cfr.
§§ 27-28). Lo ha creado a través del rito, y no a través del lenguaje verbal,
pero sabe nombrarlos, los percibe y por eso los puede contar y representar.

Pero ahora el relato y la representacién no se llevan a cabo mediante el pro-
pio cuerpo ni sobre el propio cuerpo, como en la fase paleolitica anterior. Ahora
se relatan y se representan en espacios cerrados creados por los propios huma-
nos, y esos relatos y representaciones permanecen ahi, independientemente de
lo que hagan los hombres. El universo no solamente se menciona y se interpela
ritualmente, cosa que se sigue haciendo, sino que ademas se relata y se repre-
senta espacialmente, y se menciona e interpela mediante y a través de esas re-
presentaciones espaciales. Se instaura asi una hegemonia del espacio mediante
la cual se ensefia y se aprende la soberania de las divinidades del universo. Asi
alcanzan las artes plasticas una hegemonia que dura hasta el siglo xx, y asi es
como el templo y el palacio, o sea, la ciudad, constituye la segunda sistematica
de las artes, en sustitucion del rito y de las artes del movimiento.

Gobekli Tepe, en el sur de Turquia, construido hacia el 10.000 a. C., es
el conjunto religioso mas antiguo del mundo del que se tienen noticias'?,
desde que se empez6 a excavar en 1994. Es un conjunto de 20 formaciones

[11] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ City., cfr., CHILDE, V. Gordon (2008): «The Urban Revo-
lution». Town Planning Review 21 (1): 3-19. doi: 10.1068/d5307

[12] Scumipt, Klaus: «Gobekli Tepe - the Stone Age Sanctuaries. New results of ongoing
excavations with a special focus on sculptures and high reliefs», Documenta Praehistorica
XXXVIL (2010), http://en.wikipedia.org/wiki/Temple, http://en.wikipedia.org/wiki/
G%C3%Bo6bekli_Tepe
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como las de Stonehengen, pero con 2 o 3 circulos concéntricos, y con un
diametro de 10 metros el mds pequetio e interior y de 30 metros el més
exterior. En el centro, parece que podian oficiarse sacrificios y «entierros
celestiales», en los que se ofrecian los cadéveres diseccionados a las aves®.

Sus constructores son cazadores recolectores que no conocen toda-
via la agricultura, y que solamente cultivan algunos cereales silvestres,
como los constructores de los délmenes del cuarto milenio de la pared
atlantica de Europa. Estos santuarios, por alguna razén desconocida, en
un determinado momento fueron cubiertos completamente de tierra y
sepultados. Cada santuario esta hecho con pilares de unos 5 metros de
altura, de piedra tallada y esculpida, con relieves y bajo-relieves que re-
presentan una gran variedad de animales. Los espacios entre pilares se
cubren con piedras de tamafio similar, unidas con una especie de morte-
ro, y también se utiliza ya el ladrillo. Se supone que no es posible tanta
cooperacion y un esfuerzo tan preciso, si no hay un sistema de comuni-
cacién simbdlica muy desarrollado.

Es posible que esa arquitectura, con toda su escultura y su pintura,
y con toda la musica, danzas y cantos que integraba su liturgia, sea la re-
presentacion de un sistema social y un sistema cultural complejo, como
el que se desarrolla en la vida social neolitica, y como el que se requiere
para la construccién de palacios y ciudades.

Las representaciones zoo-antropomorficas, quizd marcan el transito
de las divinidades zoomorficas del paleolitico a las divinidades antropo-
morficas del neolitico, el paso de las mascaras a los rostros de personas
diferenciadas, que se encuentra ya en Sumeria y Egipto.

Los monumentos megaliticos de Gobekli Tepe y Stonehenge no es-
tan ubicados en ciudades. Son santuarios rupestres, levantados en cam-
po abierto por grupos némadas, que construyen unos modestos pobla-
dos a distancias cercanas.

[13] http:/ / en.wikipedia.org/wiki/Sky_burial
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Santuario de Gobekli Tepe'*

A veces, en lugar de monumentos megaliticos, en otros asentamien-
tos los lugares de culto ocupan una vivienda tan modesta como todas
las demas, y no destacan especialmente en esos poblados. Cuando éstos
aumentan de poblacién y el poder de sus jefes es mayor, entonces em-
piezan a construirse los grandes santuarios en medio de las viviendas
normales, y el poblado se convierte en ciudad.

Después de Gobekli Tepe, una de las construcciones religiosas mas
antigua contenida en el registro arqueoldgico es el templo de Eridu I,
en Sumeria, que se supone corresponde a la biblica torre de Babel. En el
quinto milenio se construye la primera version del santuario de Eridu,
ya en un asentamiento urbano habitado por agricultores, en Mesopota-
mia. Tiene 4 metros cuadrados, mesa de ofrendas en el centro y un altar
empotrado en un nicho lateral.

Este santuario no se diferencia mucho de la vivienda normal de esa
época en esa zona, pero la ubicacion de lo sagrado en un espacio normal,
como los otros, aunque ya diferenciado, hace que quede establecida la
separacion entre la casa de los hombres y la de los dioses. Esta nueva

[14] http:/ / en.wikipedia.org/wiki/G%C3%B6bekli_Tepe External links
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casa sagrada «sirve a toda la comunidad como centro de relacién con las
fuerzas invisibles circundantes, y su mesa de ofrendas y su altar propor-
cionan a todos la oportunidad de servirlas»"®.

Eridu, Temple VII'*®

Se pasa de dioses animales a dioses humanos al pasar de la caverna
y del campo a la ciudad. Entonces, las fuerzas sagradas pasan de ser
animales divinos a ser dioses zoo-antropomorfos primero y figuras an-
tropomorficas después. Las relaciones entre la tierra y el cielo, el agua y
el fuego, en parte se mantienen, y en parte se construyen de nuevo.

A reserva de que aparezcan nuevas construcciones religiosas entre
el milenio 10 y el 4, entre Gobekli Tepe y Ediru se percibe una cierta dis-
continuidad. «En los dieciséis niveles de Eridu, desde el quinto milenio
hasta la construccion del zigurat, hacia el 2000 a. C., no hay huella de re-
presentacion de divinidad alguna», solo se encuentran templos y altares
sin dioses".

[15] GipoN, Sigfried: op. cit., p. 187.
[16] http:/ / es.wikipedia.org/wiki/Eridu

[17] GieproN, Sigfried: El presente eterno: Los comienzos de la arquitectura. Madrid: Alianza,
1993, pp. 110-112.
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Conforme la ciudad crece el templo adquiere mayor relevancia.
Pasa a ser residencia de los sacerdotes, y se ubica cerca del palacio en
que residen los reyes. En Mesopotamia la estructura més comtn es el
complejo urbano que ensalza el templo y se ubica cerca del palacio regio,
a saber el Zigurat. Se extiende por Sumeria, Acadia, Asiria y Babilonia,
y engloba otros edificios con funciones de servicio a los sacerdotes y al
culto.

Los primeros Zigurats son del tercer milenio, tienen forma de tronco
de piramide y son esos edificios suntuosos que menciona Gordon Childe
y que le dan prestancia a la ciudad. Estan orientados hacia la salida del
sol y tienen un funcién sagrada, gubernamental y administrativa.

Segtin el cuadro expuesto anteriormente, en la secuencia de aparicion
y desarrollo del templo y la ciudad, se pasa de los monumentos megaliti-
cos de los tltimos cazadores recolectores en el milenio 10, a los poblados
de los milenios 9 y 8, a las primeras ciudades del milenio 7 y 6, hasta las
ciudades completamente organizadas del milenio 2 en Oriente Medio.

Desde el punto de vista de un observador externo del siglo xxi, esta
es una descripcion objetiva de hechos. Desde el punto de vista interno,
el de los actores y protagonistas de ese proceso, la descripcion tiene otros
matices, relacionados mas inmediatamente con la funcién de compren-
der el mundo, de representarlo, de orientarse en él, de relacionarse con
los poderes que lo rigen, y de observarlos en orden al supremo interés
que les anima, a saber, la supervivencia.

Para los sapiens que provienen de los bosques, de las cavernas y
de la edad del hielo, lo que les orienta es el sol y la luna reales, lo que
les alimenta son los poderes animales reales, y eso es lo que adoran, lo
que observan y lo que les rige. Cuando empiezan a vivir en ciudades
empiezan a regirse por el sol y la luna reales, pero también por el sol y la
luna representados, medidos, calculados. Y empiezan a vivir igualmente
en funcién de los animales representados. Entonces los animales no son
solo un producto de la naturaleza, sino también del arte. No solo del arte
de la escultura y la pintura, sino también del arte de la domesticacién y
la seleccion artificial. Y empiezan a vivir también de los vegetales repre-
sentados y de los domesticados.

Todas esas representaciones constituyen la nueva comunidad y el
nuevo contenido de la comunicacion. Porque el templo y el palacio, y el
conjunto de la ciudad, reproducen el proceso de creacién del universo.
Asi es como se representa y se relata en sus artes plasticas.

Si se observa el proceso tanto desde el punto de vista de fuera como
desde el punto de vista de dentro, desde lo que podria llamarse el pun-
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to de vista especulativo, filoséfico, se puede advertir que en el transito
descrito se han consagrado unas formas, la circunferencia y la esfera, y
se han descubierto otras, el cuadrado y el cubo, por una parte, y el tridn-
gulo por otra. Las figuras bésicas de la geometria. Y se han descubierto
los nimeros naturales y los nimeros irracionales. Se han descubierto los
elementos bésicos de una cierta estructura del espacio y del tiempo, y esa
estructura constituye tanto la forma de la ciudad en cuanto lugar fisico,
en cuanto urbe, como la forma de ciudad en cuanto comunidad humana,
en cuanto sociedad civil, en cuanto civitas.

Al construir la ciudad, el templo y el palacio, los seres humanos des-
cubren la amplitud del logos y las capacidades del intelecto. El intelecto
se encuentra todavia mds consigo mismo, descubre su propio logos, y el
logos del mundo, sin poder todavia distinguirlos entre si ni distinguirlos
de los dioses.

2. El templo como segunda sistematica de las artes.
§ 35. El templo como sistemitica de las artes. La proporcidn durea.

Los sumerios son los primeros humanos que construyen ciudades
planificadas como tales, y asi lo declara la tablilla I del Poema de Gilga-
més, donde se alaban las murallas y, sobre todo, los ladrillos de Uruk?.
En el conjunto de la epopeya se describe la ciudad con sus murallas, ca-
lles, mercados, templos y jardines. Los sumerios recogen gran cantidad
de acciones y de informaciéon administrativa, y mediante ella es posible
recomponer la estructura de la ciudad y las funciones de sus diversas
zonas: comerciales, artesanales, militares, agricolas, de regadio, etc.”.

Asfi aparece la ciudad desde el punto de vista fisico, externo. Desde
el punto de vista interno, es una comunidad de vida social y espiritual,
que tiene como fin conseguir que los hombres vivan bien y sean felices,
como milenios mas tarde diran Platon y Aristoteles. Pero esa comunidad
social y espiritual de ninguna manera deja fuera el universo fisico, por-
que entre el cosmos fisico y el cosmos juridico-moral no hay separacion.

La totalidad del universo, su organizacién y su estructura, que pue-
de expresarse y puede ser celebrada en una danza, puede expresarse y

[18] http:/ /es.wikisource.org/wiki/La_Saga_de_Gilgamesh:_Tablilla_I

[19] Mitos sumerios y acadios, Ed. De F. Lara PEINADO, Madrid: Editora Nacional, 1984.
Goony, J.: La domesticacion del pensamiento salvaje. Madrid: Akal, 2008, cap. 5.
Cfr. http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ Assyrian_architecture
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puede ser celebrada también en la construccién de una ciudad o en la de
un templo. Asi ocurre en Gobekli Tepe, en Eridu, en Uruk, en Stonehen-
ge, en Tebas, en Atenas y en Roma.

La ciudad romana esta trazada segtin una linea de norte a sur (Cardo
maximo) que se cruza con otra que va de este a oeste (decumanus). Donde
se cruzan las dos lineas se sitta el mundus, que es un agujero a través del
cual el pueblo y sus sacerdotes se comunican con las entrafias de la diosa
madre, y donde se echa la tierra que se trae de la metrépolis. En el centro
de la ciudad se suele situar el templo, frecuentemente orientado hacia la
salida del sol®.

Por eso, cuando un sumerio, un egipcio, un griego o un romano cami-
na por su ciudad, se sabe ubicado en relacién con la urbe, y, por eso mis-
mo, en relaciéon con el sol y la luna, los astros y los dioses, y en relaciéon con
el universo entero?. Eso lo aprendieron los cazadores recolectores paleo-
liticos en sus poblados efimeros, y ese saber lo reafirman cuando inician
la construccion de ciudades a lo largo del planeta, sefialando en algunos
casos su orientacion incluso con respecto al eje de la via lactea®.

Los cazadores-recolectores que inician el neolitico tienen ya sufi-
cientes conocimientos de astronomia como para orientar los délmenes
en relacion con los solsticios de verano y de invierno. Y el hombre actual,
cuando la noche de San Juan y la noche de Navidad celebra las fiestas
de ambos solsticios, se adentra en celebraciones que arrancan de una
prehistoria mas remota de lo que sabemos. Gobekli Tepe, Eridu y Stone-
henge son formaciones arquitecténicas en las que se contiene un saber
astronémico todavia no del todo aclarado para nosotros®.

En el caso del templo urbano, las viviendas de los ciudadanos se
disponen en torno al templo, segtin sus diferentes actividades. En una
proximidad destacada, los palacios reales, los centros de administracion
de justicia, algunas funciones de defensa y guardia de la ciudad. En un
segundo plano las viviendas de los funcionarios, artesanos y comercian-

[20] Asi se mantiene todavia en el cristianismo y en el islam contemporaneos. Cfr. GUARDINI,
R.: El espiritu de la liturgia. Barcelona: Centre de Pastoral Littigica, 2006; RATZINGER, ].: El espiri-
tu de la liturgia. Madrid: Ediciones Cristiandad, 2002.

[21] RYkweRT, J.: La idea de ciudad. Antropologia de la forma urbana en el mundo antiguo. Madrid:
Blume, 1985.

[22] Cfr. RykweRT, J.: cit., cap. V; Cfr., Irran, G.: Historia universal de las cifras. Madrid: Espasa,
2001, cap. 22.

[23] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Stonehenge
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tes. Algunos espacios ptiblicos como bafios, jardines, lugares de juego o
de recreo, y posteriormente, otras dreas no planificadas.

Esta estructura se mantiene hasta la ciudad medieval, que reprodu-
ce en ella la organizacién de la Summa Theologiae de Tomds de Aquino:
lo primero y central es Dios, el creador y la ceracién. Después de él es-
tdn sus ayudantes, sus angeles y funcionarios. Luego el poder secular
que gobierna el mundo segun el orden divino. Luego el mundo creado
mismo: los hombres con sus funciones diversas, con las virtudes corres-
pondientes a esas actividades. Todo salié de Dios y todo vuelve a Dios
mediante reconocimiento, tributo y sacrificio, es decir, mediante culto.
También todas las actividades humanas, y especialmente las artes, asi
como sus productos, se orientan a Dios. Porque todo en la ciudad se
orienta al templo.

La ciudad fisica tiene una estructura amurallada circular, y la comu-
nidad tiene una estructura circular, ciclica, que es la del culto: la estructu-
ra de exitus reditus, de salida mediante la creacién y de retorno a la divi-
nidad mediante reconocimiento, tributo y sacrificio®. Es la estructura de
un mandala en el orden espacial, y de un mandala en el orden temporal,
con su centro en la vida divina, como es propio de todo mandala.

La estructura de mandala inspira las construcciones urbanas y re-
ligiosas hasta el siglo xvi, momento en que en el occidente europeo se
establecen otros criterios, que la cambian y que establecen como eje la
voluntad del constructor. Esos nuevos criterios vienen establecidos por
una variedad de actos institucionales, leyes y publicaciones, de entre los
cuales son especialmente representativos, para el orden fisico externo,
las Ordenanzas de descubrimiento, nueva poblacion y pacificacion de las Indias,
de Felipe II* de 1573, para el orden interno la reforma protestante, y en
el orden intelectivo el Discurso del Método de Descartes de1637. Esos nue-
vos principios de orientacién general del hombre en el mundo también
tienen su repercusion en las artes, que mds adelante se examinara.

Si ademds de mirar el templo y la ciudad desde el punto de vista
fisico, externo («artistico» podria decirse), y desde el punto de vista de
la vivencia interior («religioso» podria decirse), se mira desde el punto

[24] Cfr. CHOzA, ].: “Infieles y barbaros en el pensamiento de Tomas de Aquino”, en CHozA,
J., y WoLny, W.: Infieles y bdarbaros en las Tres Culturas. Sevilla: CEU, 2000

[25] Ordenanzas de descubrimiento, nueva poblacién y pacificacion de las Indias dadas por
Felipe 1I, el 13 de julio de 1573, http:/ /www.biblioteca.tv/artman2/publish/1573_382/
Ordenanzas_de_Felipe_II_sobre_descubrimiento_nueva_1176.shtml
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de vista del intelecto («filos6fico» podria decirse), entonces se perciben
otros aspectos.

En las construcciones de Gobekli Tepe, Eridu, Stonehenge, y en la
mayoria de templos y santuarios, la forma mds frecuentemente utilizada
es la circular. En el paso del templo fortaleza al templo urbano la forma
inicialmente no cambia, y cuando el templo se hace plenamente urbano
en Sumeria y en Egipto, adopta forma ctibica o la forma rectangular de
las viviendas.

La ciudad, suele tener forma circular, eliptica o cuadrangular. En
su centro se ubican los edificios representativos del poder. El templo, el
palacio, los mercados, los jardines. En Mesopotamia el templo se cons-
truye en el Zigurat, que tiene forma de pirdmide. En Egipto la piramide
es también una construccion religiosa, pero funeraria, y se sitda fuera
de la ciudad.

La construccién de esta ciudad y de sus edificios emblematicos estéa
regida por el examen y uso de la circunferencia, el cuadradoy el tridngu-
lo, por una aritmética y una geometria cuyas claves son el nimero = (pi),
el teorema de Pitagoras y el ntiimero ¢ (fi), nimero aureo o proporcién
aurea®. Es decir, por una aritmética y una geometria basadas en el des-
cubrimiento de los ntimeros irracionales.

El ntimero = (pi) es el ntimero de veces que el perimetro de una cir-
cunferencia contiene a su diametro: 3'1416. Indica que la circunferencia
y su didmetro son inconmensurables y que al intentar conmensurarlos
resulta una fraccion interminable. El teorema de Pitdgoras (descubierto
seguramente por los sumerios) pone de manifiesto que el lado del cua-
drado es inconmensurable con la diagonal, y que al intentarlo resulta
otro nimero irracional.

El ntimero ¢ (fi), nimero dureo o proporcion durea, designa la re-
lacién entre dos partes de una linea, una superficie o un volumen tal
que si la parte grande (AM) se divide por la parte pequefia (MB), el
resultado es el mismo que si el todo (AM+ MB) se divide por la parte
grande (AM). Lo cual puede expresarse mediante la férmula algebraica
AB/AM = AM+MB/AM.

[26] También se llama razén extrema y media, razén aurea, razén dorada, media durea,
proporcién durea y divina proporcién, y se representa por la letra griega ¢ (fi) (en mindscu-
la) o O (fi) (en mayuscula), en honor al escultor griego Fidias, que la utilizaba en todas sus
obras. Es un ntimero irracional http:/ /es.wikipedia.org/wiki/Numero_Aureo
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Segmento dureo

El punto M, que determina la divisién del segmento segtin la pro-
porcién durea, se obtiene de muchas maneras. Una de ellas es trazando
un tridngulo tal que su cateto mayor sea AB, su cateto menor sea la mitad
del cateto menor y lo corte en angulo recto BC, y su hipotenusa sea la
linea AC. Sobre ese triangulo se traza una circunferencia con centro en C
y de radio CB. Al trazarla, resulta el punto D en la hipotenusa del trian-
gulo ABC. Después se traza otra circunferencia con centro en A y radio
AD. Esa circunferencia corta la linea AB en el punto M, y ya el segmento
AB queda dividido en dos segtin la proporcién durea.

Cuando esa proporcion se encuentra en una linea se trata del segmento
aureo. Si se trata de una superficie, se llama rectangulo aureo. A partir de
un rectangulo dureo se puede construir uno mayor afiadiendo un segmento
a la linea total, o restandolo, para formar rectaingulos mayores o menores.

Asi como a partir de un rectangulo dureo se pueden construir otros
mayores o menores, también se puede construir un triangulo, una es-
piral, y un conjunto de formas seriadas, como los pétalos de una rosa o
una alcachofa, la espiral de la concha de un molusco, la de un torbellino,
etc. En un conjunto asi la proporcién entre una figura y la siguiente en
la serie, cumple la proporcién durea. Las figuras forman asi una espiral
aurea, que se corresponde con la serie o espiral de Fibonacci®.

[27] Leonardo Fibonacci, (Pisa c. 1170 - 1250), fue quien difundi6 en Europa el sistema de
numeracién indo-ardbigo actualmente utilizado, con la notacién posicional (de base 10, o
decimal) y un digito de valor nulo: el cero. El no descubri6 la serie que lleva su nombre,
pero la invent6 y utilizé para calcular la descendencia y la poblacion de conejos a partir de
una pareja. Cfr. http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Fibonacci
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Sucesion de Fibonacci-Espiral de Fibonacci

La sucesion se inicia con cuadrados de una unidad de ladol y 1,y a
partir de ahi con cuadrados que se forman con un lado que resulta de la
suma de los dos precedentes: (1+1) = 2, (2+1)= 3, (3+2) =5, (5+3) = 8. El
rectangulo aureo es la figura que resulta de los 5 elementos primeros de
la serie. La espiral surge trazando un arco de circunferencia que en cada
cuadrado continta el arco del cuadrado anterior y es continuado por el
del siguiente.

El santuario de Stonehenge est4 formado por dos rectangulos aureos
reciprocos, que probablemente derivan de formas similares de Gobekli Tepe.

Estructura de Stonehenge®

La proporcion durea rige el tamafio del ladrillo sumerio, la cons-
truccion de las pirdmides egipcias, las esculturas y arquitectura griega, y

[28] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ Theories_about_Stonehenge
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otras creaciones artisticas romanas, medievales, renacentistas, modernas
y contempordaneas, en las artes plasticas y musicales.

BC/AB=1,618

En lo que se refiere a los egipcios, la piramide se construye a partir
de su base, formada por cuatro cuadrados iguales. Si se traza una linea
desde la mitad de la base de la pirdmide hasta uno de los angulos extre-
mos de la base, resulta un tridngulo con el cual se determina el punto que
divide la base en los dos segmentos de la proporcion durea.

Si el segmento menor de esa proporcién se toma como eje para de-
terminar la altura, entonces resulta la pirdmide durea menor. Si se toma
como eje el segmento mayor, entonces resulta la piramide durea mayor.
Las pirdmides de Egipto son pirdmides dureas menores.

Otra manera de determinar el segmento aureo y los circulos dureos
es mediante el pentagono regular inscrito en un circulo. Si desde un vér-
tice vértice del pentadgono (E) se trazan las dos diagonales a los angulos
opuestos (EB y EC), cada diagonal corta a la primera diagonal del angulo
siguiente (AD) en un punto que sefiala la proporciéon aurea entre los dos
segmentos de la diagonal (EB y EC).

Pentagono regular o pentdgono aureo

El Pentagono dureo se ha utilizado abundantemente en arte para
establecer las proporciones aureas de la figura humana con los brazos y
piernas extendidos, y también para la composicion de figuras geométri-
cas muy diversas, especialmente los mandalas hindtes y rosetones de
las catedrales e iglesias occidentales.

Si en lugar de un pentdgono se inscriben en el circulo dos cuadra-
dos, y con centro en cada uno de los dngulos de los cuadrados se trazan
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circunferencias con el radio de la circunferencia en que esta inscrito el
pentagono, el resultado es un rosetén como el de Notre Dame de Parfis,
de 24 16bulos en el circulo exterior, 12 en el intermedio y 4 en el interior.

Roseton de la catedral de Notre Dame, Paris.

La proporcién durea fue elevada a ley general de la naturaleza y del
arte por Adolf Zeising (1810-1876), psicélogo alemén que se dedicé sobre
todo a la matematica y a la filosofia. La describi6 en la disposicién de las
ramas de las plantas y en las venas de las hojas, en las proporciones de los
esqueletos de los animales, en las ramificaciones de sus nervios y venas,
en la proporcién de los compuestos quimicos y en la geometria de los
cristales. Establecié que la proporcion aurea es la base de las proporciones
del cuerpo humano, y en 1854 formul6 su ley universal:

«La proporcién durea contiene el principio fundamental de toda exi-
gencia de formacién en cuanto a belleza y plenitud en el ambito de la
naturaleza y del arte, e invade como un arquetipo, todas las estruc-
turas, formas y proporciones, tanto césmicas como individuales, or-
gdnicas e inorganicas, actsticas y 6pticas, que sin embargo encuentra
su mas plena realizacién en la forma humana»®.

En 2003, Volkmar Weiss y Harald Weiss, analizando tesis y da-
tos de psicometria, llegaron a la conclusién de que la proporcién

[29] ZEsiNG, Adolf. Neue Lehre von den Proportionen des menschlischen Korpers, aus einem
bisher unerkannt geblienenen, die ganze Natur durchdringendenmorphologischen Grundgesetze
entwickelt und mit einer vollstindigen historischen Ubersicht der bisherigen Systeme begleitet,
Leipzig, 1854, p.306.
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aurea opera en el ciclo temporal de las ondas cerebrales. En 2008 esta
tesis fue empiricamente confirmada por un grupo de neurobiélogos.

En 2010 la revista Science informé de que la proporcién durea se
encuentra presente a escala atémica en los giros de los cristales de
niobato de cobalto en la resonancia magnética.

Diversos investigadores piensan que hay conexiones entre la
proporcion durea y las cadenas de DNA del genoma humano. No
obstante, otros investigadores han apuntado que muchas de las ma-
nifestaciones de la proporcién durea sefialadas en la naturaleza, sobre
todo en las dimesnsiones de los animales, son en realidad ficticias
proporciones™®.

Finalmente, al parecer, la proporcién durea se da también en los
fractales y en el mundo cudntico™.

El ntmero 7 (pi) y el teorema de Pitdgoras aparecen en férmulas
escritas en cilindros y tabillas sumerias y babilonias, y por supues-
to egipcias, a partir del cuarto milenio. Pero no hay ningun tipo de
documento de las culturas del préoximo oriente en que aparezca el
numero ¢ (fi), a pesar de que estd operante en sus construcciones,
esculturas, pinturas y composiciones musicales. La reflexién sobre la
proporcién durea empieza en Grecia®.

Ello significa que la geometria empieza intuitivamente més que
reflexivamente, y que la aritmética empieza con la serie de los nime-
ros naturales y con conjuntos, o sea, con proporciones que dan como
resultado namero irracionales, y que nacen en relacién con la cons-
truccion de los monumentos megaliticos a partir del milenio 10 a. C.

§ 36. El arte como actividad especulativa.

Como se ha dicho los santuarios rupestres son las primeras cons-
trucciones en piedra, y su inicio es a la vez el inicio de la geometria. La
piedra por una parte, y la geometria, por otra, propician las formacién
de una nocién que antes no existia: la de la eternidad. Lo eterno es lo que
no cambia, lo que permanece siempre, lo que trasciende el tiempo, lo
inmune a toda fluctuacién. Como los monolitos de los délmenes y como
el nimero m.

[30] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Golden_ratio

[31] José Maria Montesinos Amilibia, Dpto. de Topologia, Universidad Complutense de
Madrid, comunicacién personal.

[32] Cfr. BoYer, C. B.: Historia de las matemdticas. Madrid: Alianza, 2007, caps. 2 y 3.; IFrRAH,
Georges: Historia universal de las cifras. Madrid: Espasa, 2001, caps. 9-12.
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Asu vez la geometria y la piedra, la combinacion de la piedra segtin
la geometria, tiene la virtualidad de generar un mundo nuevo. El de los
templos y ciudades. La ciudad y el templo son una nueva creacién del
mundo, que corresponde a los dioses que habitan esos templos. En ese
nuevo mundo, la vida estd organizada segtin una divisién de funciones,
grupos y clases de individuos, que dimana también de la accién y la
voluntad divinas.

Esos individuos desarrollan sus actividades y sus vidas distribu-
yendose en los diferentes ambitos culturales que se configuran segun el
crecimiento de la ciudad en extension y de la comunidad en poblacién.
Ambito religioso, politico, juridico, econémico-laboral, técnico, artistico,
cientifico y sapiencial.

El arte, que se centra sobre todo en la construccion del templo, del
palacio y de la ciudad, es una actividad desarrollada e impulsada desde
esos ocho ambitos, que quedan expresados en el producto artistico. Pero
el ambito que mas plenamente queda mas perceptiblemente expresado
en ese producto en el orden empirico, externo, es el artistico y cientifico.

Ese ambito empirico, artistico, en el que ahora vive el hombre estd
regido por tres formas: el triangulo, el cuadrado y la circunferencia, o
bien la piramide, el cubo y la esfera.

El tridangulo es la forma que méximamente se eleva hacia el cielo,
la forma mas estridente y centrifuga, en correspondencia con el color
amarillo, como decia Kandinsky. El cuadrado y el cubo son las formas
del maximo asentamiento en la tierra, de la mdxima estabilidad y calma,
la maximamente centripeta, en correspondencia con el azul, el més pro-
fundo y estable de los colores. La circunferencia y la esfera son las formas
de la maxima concentracioén , de la totalidad y el movimiento, de la vida
y la fuerza, en correspondencia con el color rojo®.

Prescindiendo de los colores, y del significado que Kandinsky les
atribuye, las tres formas geométricas elementales tienen su centro y raiz
en la mente humana. En el nous, en el intelecto humano. Y aparecen como
las primeras construcciones geométricas del intelecto humano, como for-
mas que el logos humano ha descubierto en la realidad y ha imprimido
en la realidad.

Estas formas, nimeros y proporciones pueden ser naturales, pue-
den resultar espontdneamente del modo en que el cerebro humano emite
sus ondas, de la sintonia de las formas humanas con las vegetales y las

[33] Kanbinsky, V.: De lo espiritual en el arte. Barcelona: Labor, 1983; Punto y linea sobre el
plano. Barcelona: Labor, 1981.
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animales. Pero por encima de todo ello esas formas, en cuanto que gene-
radas aritmética y geométricamente, son proyectadas o reflejadas desde
la mente hacia el exterior y configuran asi el mundo exterior.

Eso significa que el arte neolitico, el arte sumerio, egipcio, griego y
romano, estd elaborado desde el intelecto y segtn leyes que el intelec-
to puede encontrar en si mismo y en la naturaleza. Y eso significa que
desde el neolitico las artes son actividades con una notable dimensién
especulativa. En el neolitico el arte tiene el mismo grado de especulaciéon
que la matematica porque, como se acaba de ver, se basa en ella.

El arte paleolitico no tenia el menor caracter especulativo. Los ri-
tos eran performativos y las danzas no recogian el tiempo y la vida
sobre si para expresarlos luego en superficies eternas. Acompafiaban
siempre a la vida y al tiempo, se acompasaban con ellos y se trenzaban
COn su Curso.

En el neolitico es diferente. El arte tiene una dimension especulativa
que afecta a todos sus productos y, en primer lugar, a los dioses. Los dio-
ses de Gobekli Tepe son poderes animales, que quedan esculpidos en los
relieves de los pilares monoliticos con la misma viveza que las pinturas
magdalenienses en las cuevas franco-cantabricas. Alli viven y desde alli
ejercen su fuerza. Y lo mismo en los templos egipcios.

Pero hay algo diferente y novedoso en los nuevos dioses, en las fi-
guras de cuerpo humano y cabeza animal de los templos sumerios y
egipcios, que aluden al atributo o a la advocacién mas especifica de la
divinidad. En el milenio tercero a. C. llegan a los panteones neoliticos
los primeros dioses con forma plenamente humana. Son, en Sumeria,
Enki, dios del agua dulce, de la fertilidad masculina y del conocimiento,
y dios de Eridu, e Inanna, diosa de la guerra, de la fertilidad femenina y
del amor sexual, y patrona de Uruk. En Egipto los dioses que adquieren
y mantienen su forma humana son Ra, dios del sol, y creador, y el matri-
monio Osiris e Isis, y Horus, el hijo de Isis, posteriormente.

A esos dioses se les adora rememorando su accién creadora de la
ciudad y de los hombres, pero ya hace mucho tiempo que crearon. Por
ellos hay cosecha, y fiestas de la cosecha, fiestas de la primavera y del
invierno. Hay una especie de carnavales en Uruk, y se celebran festivales
en Heb-Sed en los que se festeja la fuerza de la vida que mora en cada
individuo (el «ka»)*.

[34] GiepION, S.: El presente eterno: los comienzos de la arquitectura. Madrid: Alianza, 1993, pp.
263y ss.
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En el paleolitico los dioses eran los animales vivos y los animales
representados en las cavernas, que tenian el mismo poder, porque eran
la misma divinidad. Ahora no solamente se representa la divinidad. Se
representa también el universo, que es la ciudad. Se representa la eterni-
dad, que es el templo. Se representa al dios y a su hijo, que es el faraén.
Y lo mads caracteristico de estas representaciones es la amplitud, la sere-
nidad y, sobre todo, la belleza.

El cosmos-ciudad y el templo son la eternidad y la belleza, porque
la arquitectura expresa lo maximamente divino: el poder. Los dioses y,
sobre todo, las diosas, son bellas, lo mismo que sus hijos y sus criadas, el
Faraén y su corte, porque en ellos se difunde lo maximamente sagrado.

Antes del tercer milenio ya se cultiva la belleza de la mujer, ya han
llegado Inanna e Isis a los panteones y se representan en esculturas y
pinturas. Ya hay cosmética, joyeria y lenceria. Ya hay juegos, deportes y
fiestas en las que se ejercitan los guerreros en tiempos de paz.

La aparicién de la belleza en el neolitico, y especialmente en los
inicios del calcolitico, puede comprenderse en cuanto que en ese periodo
empieza a desarrollarse la actitud tedrica de conocimiento o la actitud
desinteresada, como ya se estudi6 en otro momento®. La actitud tedrica
o desinteresada es pertinente en relacién con el cuerpo femenino porque
en el paleolitico el bien raiz es la mujer y en el neolitico es la tierra. El bien
raiz era la mujer en un periodo en que era necesario el nacimiento de tres
nifias por mujer fértil para que el grupo sobreviviera. Por eso la mujer
se contemplaba desde el punto de vista de su rendimiento reproductivo,
lo que queda patente en la exuberancia de los atributos sexuales en las
venus paleoliticas. Cuando el bien raiz pasa a ser la tierra, entonces ya la
mujer puede ser contemplada desde un punto de vista «desinteresado»,
o0 sea, erético, estético o tedrico, y entonces estalla de modo radiante la
belleza de su cuerpo y de su rostro, como destaca Giedion®.

Pero, por otra parte, esa belleza no solamente tiene un fundamento
subjetivo, o subjetivo-trascendental si se quiere. Tiene también una di-
mension objetiva especulativa muy patente. Las piramides y los templos
son bellos porque se construyen segiin la proporciéon aurea. Los cuerpos
esculpidos y pintados son bellos porque se elaboran segtin esa misma
proporcién. Y los rostros son bellos porque la relacién entre tamafios y

[35] Cfr. CHoza, J.: Filosofia de la cultura, §§ 53-54.
[36] GiEDION, S.: OP. cit., pp. 120-130.
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distancias de la cara, de los ojos, de la boca, de la nariz, la frente, la bar-
billa y las orejas, se rigen también por la proporcién durea™.

Varios milenios antes de que Fidias utilizara esa cifra a la que luego
se designo con la letra inicial de su nombre, @ (fi), la proporcién durea,
el namero ¢ (fi) les estaba sirviendo a los habitantes del Oriente Medio
para descubrir la belleza, es decir, para descubrir el esplendor del poder,
de la divinidad, del cosmos. Para descubrir «la verdad».

La belleza es real, es sagrada, es objetiva, es eterna, es magica y
es poderosa. Por eso los constructores, los tensadores de cuerda, los es-
cultores, son sacerdotes, viven junto a los dioses y tienen una dignidad
cercana a la de faradn.

3. La liturgia del poder y las artes escénicas y musicales.
§ 37. Las representaciones del triunfo y del poder.

No se trata de que los satrapas sumerios y los faraones egipcios des-
cubrieran el poder de la representaciéon mediante la representacién del
poder, como Balandier sostiene®. Eso podia ocurrirle a los emperadores
romanos, que no creian en el poder de la divinidad ni en la divinidad del
poder. Pero los sumerios y los egipcios crefan en ambas cosas.

Un poder establecido en términos de mimesis representativa, de
meros enunciados verbales abstractos, no serfa un poder real. En las so-
ciedades modernas el poder se ejerce a través de enunciados verbales
que estan conectados con sistemas operativos econémicos, militares, po-
liciales, etc.

Por ese motivo «todo sistema de poder es un dispositivo destinado
a producir efectos, entre ellos los comparables a las ilusiones que suscita
la tramoya teatral». Por eso el principe tenia los atributos y las capacida-
des del demiurgo, del profeta o del héroe, y por eso Maquiavelo quiso
recuperar para €l toda la imagineria que la historia habia legado a tal
efecto, dentro de la cual se cuenta, y no como menos importante, la cons-
truccion del escenario propio para su culto, que es la ciudad misma®.

[37] http:/ / en.wikipedia.org/wiki/ Vitruvian_man y http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Luca_Pacioli

[38] BALANDIER, G.: El poder en escena. De la representacion del poder al poder de la represetnacion.
Barcelona: Paid6s, 1994.

[39] «El escenario urbano se ha ido abriendo cada vez mas a las manifestaciones politi-
cas [...] Toda capital con una larga historia contiene lugares, monumentos, obras y huellas
que son, a un mismo tiempo, “memorias” y soportes de poderosos simbolismos. Los han
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Pero los chamanes, los satrapas y los faraones todavia podian estar
imbuidos de su sacralidad y no suficientemente distanciados de los dio-
ses. Ni en la vida cotidiana ni en sus conciencias.

Los protocolos imperiales y regios, los modos de la corte, la esceno-
graffa y la coreografia politica y militar, son desde el principio religiosas,
y manifiestan en la constitucién de los universos urbanos la misma efica-
cia que los ritos en las sociedades totémicas.

Las liturgias de génesis, adquisicion, transmisién y apoteosis del
poder regio no sélo constituyen uno de los puntos de apoyo imprescin-
dibles para la existencia del reino, del estado. Los ritos mediante los que
se crea la organizacion social son imprescindibles para la existencia de
la sociedad misma. Son el conjunto de significantes poderosos que con-
figuran el ambito del ordenamiento civil, y que tienen eficacia en orden
a la constitucion real de reyes, profesiones, profesionales, propiedades
y propietarios, matrimonios, descendencia, ciudadanos reconocidos y
excomulgados o exilados, honores que son poderes y penas que son pri-
vacion de poder, etc., como se ha dicho antes (§ 27).

El proceso de representacion antropomorfica de los dioses, y de “huma-
nizacién’ de la divinidad, no esta desvinculado del estatuto divino del rey ni
del proceso de secularizacién del poder politico. A su vez, ninguno de esos
dos procesos esta desvinculado del proceso de desarrollo arquitectdnico y
urbanistico de la ciudad. Los obeliscos, columnas, templos, frisos, y arcos de
triunfo de Oriente Medio son también puntos sagrados de la ciudad, en los
cuales los dioses dejan huella permanente de los favores concedidos al pueblo
en el pasado y de su poder en un presente perpetuo gracias a las artes plasti-
cas. Los desfiles, danzas, juegos, festivales, coros y procesiones, son momen-
tos en que se exalta el sentimiento de comunién con la comunidad y con los
dioses, gracias al poder de fusion afectiva de las artes escénicas y musicales.

§ 38. Liturgia urbana y liturgia de la corte.

La ciudad y la corte son, con su trazado, sus puertas, sus edificios,
sus monumentos, templos, palacios, mercados, bafios, jardines, aveni-

ido haciendo la sucesién de regimenes, las revoluciones y los movimientos sociales. Hoy
sirven para jalonar los itinerarios por los que el poder hace pasar sus conmemoraciones y
para que la contestacién en marcha exponga rechazos y reivindicaciones. En Paris, el Arco
del Triunfo y los Campos Eliseos, de un lado, la Bastilla y las plazas de la Reptblica y la
Nacion, del otro, son particularmente reveladores de esta apropiacion antagonista de los
espacios simbdlicos de la ciudad» Ibidem, p. 133.
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das y calles, y con sus fiestas, desfiles, juegos y procesiones un centro
absoluto de formacién ciudadana. Son civilizados los hombres que vi-
ven en ciudades y saben la coreografia que rige en esa escenografia, y
no son civilizados los que no lo saben. Se aprende urbanidad en la urbe
y cortesia en la corte. Y los ciudadanos pueden considerar a los «otros»,
a los que no viven en la ciudad, hombres primitivos, salvajes, o poco
civilizados.

Hacia el segundo milenio, cuando la ciudad se desarrollado
plenamente, ya hay urbanistica, agricultura, ganaderia, jardineria y
paisajismo (§ 14), y a la vez, hay también artesania, metalurgia, in-
genierias, disefio técnico y disefio industrial (§ 15). Por otra parte,
se encuentran presentes el canto y la musica, (§ 16), y la poesia y el
teatro (§ 17).

Por otra parte, las grandes fiestas se celebran con solemnidad,
elegancia, lujos y exhibicién de recursos extraordinario, tanto en la
ornamentaciéon de templos, palacios, casa, y jardines, como en la de
sacerdotes, reyes, militares y, por supuesto, de mujeres. Ya hay perfu-
meria (§ 18) ya hay banquetes y gastronomia (§ 19).

El individuo que participaba en los ritos de la sociedad totémi-
ca como un fiel absoluto, participa ahora en los ritos de la sociedad
urbana, en el gran teatro del mundo, como actor y como personaje.
Aprende su papel, o méas bien sus papeles, cada vez mas, los inter-
preta, a veces los cambia segtin «la rueda de la fortuna» y mediante
ese lenguaje, ese juego y ese carnaval (§ 31) va aprendiendo a ser si
mismo, para los demds y para si mismo.

Las artes, el conjunto y la totalidad de las artes, civilizan al hombre,
le ensenan la distancia entre su vida intima y su vida cotidiana. No es
que el arte mienta o falsee la realidad como Séneca y Técito, Rousseau y
Nietzsche pensaban. Crea la distancia entre el fondo y la superficie, entre
lo oculto y lo aparente, y al crearla genera la distancia entre realidad y apa-
riencia, y permite que la realidad aparezca, se conozca y se realice desde la
libertad, es decir, de manera sucia o limpia, verdadera o falsa, bella o fea...

4. Organizacion artistica del espacio. El escudo de Aquiles.
§ 39. El plano como espacio del relato.
Como se ha dicho antes, buena parte de los ritos paleoliticos

(cfr.§ 2) se mantienen en el mesolitico y el neolitico, pero a partir del
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milenio 7 a. C. la sociedad es de tipo agricola y feudal al principio, y
en algunos casos comercial (Creta). El poder politico y el religioso se
reparten entre los reyes y los sacerdotes, y el lenguaje y la comunica-
cién empiezan a ser mitolégicos e informativos primero y, a partir del
primer milenio, escritura.

En esta sociedad y con este lenguaje, se ha terminado la hegemonia
de las artes del movimiento y artes escénicas, para dejar paso al imperio
de las artes plasticas, lo que significa hegemonia de las artes del espacio
sobre las artes del tiempo. El sistema de las artes es el templo, que tam-
bién es una obra de arte total, pero ahora el arte, que es siempre religioso
pero que se diferencia de la religion, es por eso narrativo e informativo.
Ya no es performativo. Ya no es inmediatamente religiéon. Sus temas son
precisamente las actividades mediante las cuales los dioses y sus descen-
dientes, a saber, los reyes y los sacerdotes, han construido las primeras
ciudades y los primeros estados.

La danza, el canto y la flauta aparecen en la prehistoria mas remo-
ta, pero no como artes, sino como elementos litargicos. Los comienzos
empirico-histéricos de la belleza y las bellas artes, como los de la ciencia,
son posteriores, quiza del comienzo del calcolitico, que es cuando apa-
recen las diosas Hator en Egipto, e Inanna y Astarté en los panteones de
oriente medio*. Entonces se prefiguran el epos, la poesia lirica y la trage-
dia, quiza con un punto de apoyo en el carnaval, y también la danza, el
canto y la musica, provenientes de los elementos kinéticos, cromaticos,
gréficos y fonicos del rito. Estas prefiguraciones de artes se consolidan
entrada ya la fase histérica en el primer milenio.

El predominio neolitico de las artes plasticas no es total. Al iniciarse
la vida sedentaria en las ciudades, la produccién agricola, la divisién
del trabajo y la fragmentacién de la poblacién en clases sociales, se des-
formaliza el comportamiento de una parte amplia de la poblacién, los
campesinos y esclavos. El arte también es afectado por la aparicion de
las diferentes clases sociales.

Los campesinos y los esclavos son grupos desarraigados de sus luga-
res y tierras, de sus costumbres y «compatriotas», y conservan solamente
fragmentos de sus ritos. Entre ellos se mantiene la primacia de las artes
escénicas. Las artes plasticas son las de los descendientes de los dioses y
los representan a ellos, es decir, a los reyes y sacerdotes, a quienes tienen

[40] GieproN, Sigfried: El presente eterno: Los comienzos de la arquitectura. Madrid: Alianza,
1993, 37 parte, pp. 89-103.
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propiedad inmobiliaria, que es el soporte del desarrollo de la arquitectura
como fundamento de las demads artes, y a quienes tienen esclavos.

Lo que hacen los esclavos es precisamente «trabajo», es decir, tortu-
ra*!, y eso no esta contabilizado entre las artes. En el cuarto milenio a. C,,
los pueblos que habitan entre el mar negro y el mar caspio, y de los que
derivan las lenguas indoeuropeas, domestican y crian el caballo, inventan
el carro, descubren el cobre, inventan el bronce, y empiezan a tener una
idea de la eternidad y de la muerte eterna que, como se ha indicado, se
refleja en los nuevos ritos y cultos funerarios de Mesopotamia y Egipto.

Esta idea de la muerte y la eternidad estd presente en el inicio de
los cultos mistéricos y deriva del uso de unos materiales de construccién
nuevos y unas construcciones nuevas. Antes no hay idea de una muerte
eterna porque no hay una idea de eternidad, sélo de procesos ciclicos. La
idea de eternidad le debe mucho a la piedra, a la construccién con piedra
y al uso de las inscripciones en piedra. La piedra es la parte de la tierra
que guarda lo que se pone en ella haciendolo eterno, como es eterno lo
que el cielo contiene en él.

Pero ademas la piedra contiene de un modo simultaneo y como
en un presente eterno lo que ha sido sucesivo y efimero. El plano de la
piedra permite, como la vivienda, representar simultdneamente los pro-
cesos temporales, el antes y el después. El presente eterno de la piedra
también representa el presente eterno de la conciencia humana. La con-
ciencia puede contemplar en la piedra la expresion de su propia constan-
cia, de su propio presente, y el intelecto también*.

Y asi, con esas caracteristicas, es como representan los reyes y sacer-
dotes su arte. Pero a la vez, esa representacion también modela la concien-
cia de los esclavos, campesinos, artesanos, y configura un cierto sentido
comun y una cierta contemporaneidad entre todos ellos. La escritura lleva
a cabo, poco a poco, la domesticacién del pensamiento salvaje®.

La piedra es lo que permite que el tiempo pueda ser representado
en el espacio y el relato permite que todo lo acontecido en el pasado y lo
que se ordena para el futuro pueda ser expresado en el presente. Desde
el punto de vista artistico esta idea alcanza su plenitud especulativa en el
Tratado de la pintura de Leonardo da Vinci, porque es por esta posibilidad

[41] La palabra «trabajo» deriva del latin tripalium, que es precisamente uns insrumento
romano de tortura compuesto de tres maderos entrecruzados.

[42] Esta tesis estd desarrollada en la Filosofia de la cultura, §§ 58-60.

[43] Cfr. Goopy, J.: La domesticacion del pensamiento salvaje, Madrid: Akal, 1985. Cfr. CHoza,
J.: Antropologia filosdfica. Las representaciones del si mismo. Madrid, Biblioteca Nueva, 2002.
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de recoger el tiempo y la eternidad en el espacio por lo que considera que
la pintura es la suprema de todas las artes*.

Pero esta articulaciéon espacial del tiempo no empieza por un con-
cepto especulativo, sino por las representaciones artisticas concretas.

§ 40. El escudo de Aquiles. Lo trascendental y lo categorial en el arte.

En el libro 18 de la Iliada, los versos 478-608 se dedican a la des-
cipcién del Escudo de Aquiles. El escudo es un disco tallado en bronce,
formado por un conjunto de cinco circulos concéntricos, en cada uno de
los cuales hay una decoracion que contiene, por orden de dentro afuera
los siguientes elementos:

1) En el circulo del centro, la tierra, el cielo, el mar, el sol, la luna y
las constelaciones de estrellas (484-89).

2) En el circulo segundo, «dos hermosas ciudades llenas de gente».
La representada en la mitad superior es una ciudad en paz, en la que se
celebra una boda y un proceso judicial (490-508); la de la mitad inferior
estd en guerra, y en ella se representa una ciudad sitiada, una emboscada
y una batalla (509-40).

3) En el tercio superior del tercer circulo, se representa una tierra
que es arada por tercera vez (541-49). En el tercio inferior derecho, un
campo amplio en el que se ha recogido la cosecha (550-60). En el tercio
inferior izquierdo, una viha con vendimiadores (561-72).

4) En el tercio superior del cuarto circulo, una «manada de ganado
de cuernos rectos»; el toro lider ha sido atacado por dos leones salvajes
que los vaqueros y sus perros tratan de expulsar (573-86). En el tercio
inferior derecho se representa una granja de ovejas (587-89). En el tercio
inferior izquierdo, una explanada de baile donde bailan muchachos y
muchachas (590-606).

5) En el quinto circulo, la inmensa corriente del Océano (607-609)%.

El Escudo de Aquiles ha sido interpretado de diversas maneras.
Segun el sentido mas literal, representa todo lo que Troya es y que
Aquiles va a conquistar. Segtn el sentido mas alegorico, representa el
universo entero.

[44] Da Vincy, Leonardo: Cuadernos de notas. Barcelona: Planeta-De Agostini, 1995.
[45] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Shield_of_Achilles
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River Ocean

Ploughing
SHn,

Segtin esa dltima y muy comun interpretacion, el Escudo se puede
poner en relacion con la danza de los aka de los pigmeos de Africa cen-
tral analizada anteriormente. La danza aka, como el escudo, forma un
circulo. En ambos circulos lo primero es el origen de la vida, que en la
danza son las mujeres y en el escudo el sol. Junto con la mujeres y el sol,
son también originarios los elementos inmediatamente relacionados con
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ellos: las musicas y movimientos propios de las mujeres y lo que ellas
generan, por una parte, y la luna, las estrellas, la tierra y el mar, por otra.

En segundo lugar y en el segundo circulo se sitdan las ceremonias
de la vida ordinaria: ritos de paso que se ejecutan con las danzas y la vida
cotidiana de una ciudad en paz. En tercer lugar y en el tercer circulo, las
procedimientos de subsistencia: la caza entre los aka y la agricultura y
ganaderia en el escudo.

Los siguientes momentos de la danza y los circulos 4 y 5 no presen-
tan analogias tan claras. Pero las sefialadas son suficientes para mostrar
analogias en la forma a la vez que en los contenidos. En ambos casos la
forma es circular, como ya se ha dicho, el orden es de prioridad tempo-
ral y a la vez de dependencia fisica y de fundamentaciéon metafisica. Lo
primero cronolégica y ontolégicamente es el principio de la vida, los po-
deres generantes (las mujeres y el sol, el cielo, la tierra y el mar), después
la comunidad constituida y la vida ordinaria de la comunidad, después
los medios de vida. El orden del tiempo y el orden ontolégico coinciden.

Si hay que remontarse a un esquema anterior al de las danzas
aka, ya se indicé que ese modelo puede ser un mandala, el mas pri-
mitivo de los mandalas, si la danza en cuestién no lo fuera. Por otra
parte, esa estructura de la danza aka y del escudo de Aquiles corres-
ponde con la estructura de la Summa Theologiae de Tomas de Aquino,
antes citada, con la de la Enciclopedia de las ciencias filoséficas de Hegel,
y con el modelo de universo de la fisica cudntica y relativista que
sitiia el comienzo en el Big Bang de hace 20 mil millones de afios y el
origen de la vida y del hombre unos millones de afios después segtin
un orden del mismo tipo*.

La nocién de todo representado espacialmente mediante un circulo
y temporalmente por un movimiento circular de salida y retorno aparece
en cierto modo en todos los casos. Por otra parte, hay numerosas obras
de arte antiguas y modernas en que se reproduce el mismo esquema. Por
ejemplo, La divina comedia, de Dante, Las hilanderas de Velazquez, la terce-
ra sinfonfa de Mahler o el ballet La creacién del mundo de Dario Mihaud.

A pesar de las enormes diferencias sefialadas por los antropélogos
entre la mente primitiva y la mente moderna, hay nociones que aparecen
en ambas con notable recurrencia. Son las de totalidad e infinitud, sim-
bolizadas en la figura del circulo, que se refieren al orden trascendental.

[46] Cfr. Cnoza, ].: Filosofia para Irene. Sevilla: Thémata, 2014, §§ 90-91. Para el modelo de
universo de finales del siglo xx cfr. WEINBERG, S.: Los tres primeros minutos del universo. Ma-
drid: Alianza, 1978.
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Por otra parte, la gran variedad de formas lingiiisticas y sistemas de cla-
sificacion entre las culturas primitivas es exponente de la diversidad que
puede darse entre los sistemas categoriales.

Esa constancia de las nociones trascendentales y esa variedad de
los sistemas categoriales se percibe asimismo en las artes en general y
en las artes plasticas en particular. Totalidad e infinito, movimiento cir-
cular, salida y retorno, pertenecen al orden trascendental. Perspectivas
irreconciliables, simultaneidad de lo sucesivo, sucesion de lo simulta-
neo, identidad dual o plural, etc., pertenecen al orden categorial y a la
representacion plastica.

Junto a la constancia del todo y el infinito, de la salida y el retorno,
que puede advertirse en las danzas de los aka, y en las obras citadas de
Dante, Velazquez y Mahler, la diversidad de los sistemas categoriales
puede percibirse en pinturas como las de las cuevas de Altamira, el Ger-
nika de Picasso o los cuadros de Miré y Chagal, ante los cuales se experi-
menta la impresion de lo imposible, como el hecho de que varias figuras
ocupen a la vez el mismo espacio.

5. Universo, historia y templo.
§ 41. Relatos del origen. Mito y escritura.

El escudo de Aquiles es un relato en imagenes. El primer milenio a.
C. registra el paso generalizado del relato en imagenes al relato en carac-
teres alfabéticos, a escritura, que se inicia en el cuarto milenio. Lo que las
imdagenes representan primero se canta, y luego se escribe.

Cuando hacia el milenio 10 a. C. aparecen las primeras manifesta-
ciones de vida neolitica en Oriente Medio, los ritos paleoliticos se siguen
practicando, pero poco a poco se transforman. Las partes verbales de
esos ritos se independizan. Se repiten al margen de los elementos ges-
tuales y gréficos, y quedan solo en la imaginacién de unos para contar a
otros como fue la fundacién de la tribu, cémo eran las 6rdenes del jefe,
etc. Se constituyen asi mitos politicos y se recogen asi procedimientos
para construir y organizar la ciudad.

Cuando se inicia la vida urbana y se agrupan varias etnias y varias
tribus, en diversos casos se canta la parte fénica de un rito, de aquellos
ritos mediante los cuales se constituia el sistema césmico y social entero
milenios antes (§ 27), los ritos de caza, de fundacién del poblado, de co-
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ronacién del rey, de nacimiento, de iniciacién, de fecundidad, de honras
funerarias.

Otras veces a partir de los recuerdos cantados y relatados surgen
nuevas maneras de celebrar acontecimientos. Acontecimientos ya cele-
brados o acontecimientos nuevos que no se han celebrado nunca, como
la promulgacién de las leyes de la ciudad o el establecimiento de formas
de la liturgia urbana.

En Grecia a los que componen los cantos se les llama aedos, y a quie-
nes lo repiten, rapsodas, y son ciertamente los transmisores-constructores
de mitos y relatos, los organizadores de la memoria y de la vida®.

Lo que se recuerda y se cuenta de los comienzos del cosmos y de la
tribu puede llegar a inspirar algo asi como la organizacién de un reino
primero, y més tarde una republica, cuyos textos basicos ya no son can-
tos litargicos sino prosa politica, leyes constitucionales, administrativas,
procesales, penales y civiles.

Los cantos relatan la historia del mundo, del hombre y de la ciudad.
La actividad creadora del Dios con el auxilio del rey de la ciudad. Los
relatos se esculpen en piedra, se pintan en paredes, se graban en escu-
dos, se dibujan en cerdmicas. Cada vez los relatos son méas detallados y
mas largos. Cada vez las figuras dibujadas de modo realista se alternan
mas con las dibujadas de modo esquematico, y van apareciendo figuras
mas estilizadas, signos mas convencionales. Primero pictogramas, luego
ideogramas y finalmente letras alfabéticas. (cfr. § 30)

Lo que se canta desde el comienzos del neolitico y se pinta en las
cerdmicas, se graba en bronce desde comienzos de la edad de los me-
tales, y antes de que acabe dicho periodo se escribe en caracteres alfa-
béticos: cuneiformes y deméticos. Entonces empieza la historia, cuando
todo lo acontecido en el tiempo ha podido ser espacializado, dividido en
elementos, clasificado, recombinado, distribuido y compuesto de varios
modos, cuando todos los procesos temporales pueden contenerse en una
representacion espacial en un perpetuo presente®®.

[47] Goony, ].: op. cit., cap. VL.

[48] Cfr. Ibidem, caps. V'y VI; cfr. CHoza, Filosofia de la cultura: § 38. Categorias paleoliticas y
categorias neoliticas., § 40. Las esferas de la cultura. Lenguaje predicativo, escritura y eternidad., §
57. Segundo parricidio originario y construccién narrativa del comienzo. La memoria épica.
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§ 42. Los ordenes del tiempo. La segunda naturaleza.

Los recuerdos se retienen por sus contenidos. Los humanos de las
sociedades urbanas del siglo xx1 recordamos acontecimientos vividos.
Cuando se trata de acontecimientos vividos con otras personas, por
ejemplo familiares, son faciles de datar preguntdndole al padre o a la
madre. A su vez la madre recuerda también por referencia a contenidos,
a acontecimientos: «fue cuando yo estaba embarazada del segundo». El
embarazo del segundo es facil de datar porque se sabe los afios que tiene
ahora y el afio que nacio.

Pero ese ponerle «fecha» a los contenidos del recuerdo y a los acon-
tecimientos es algo que no se hace mientras no es necesario. Normal-
mente se hace por referencia a los recuerdos de grupos mas amplios, que
suelen llevar una contabilidad escrita del tiempo. Por ejemplo, el afio
3 del reinado de Amenhophis IV. Pero puede ocurrir que los reinados
de los diferentes faraones no estén contabilizados segtin una secuencia
constante y lineal, y eso es lo que efectivamente ocurre con la cronologia
egipcia. Los egipcios databan segtin los reinados de los diversos farao-
nes, pero solapan los interregnos y las épocas de corregencia. Los perio-
dos de sede vacante no se contabilizan.

No tenian la costumbre de nombrar los afios con nombres de ani-
males, como en China, de manera que en algunos casos se pueden contar
independientemente del reinado de los emperadores. Mucho menos te-
nian el concepto de «era» como «era cristiana» o «Anno Domini».

En la mayoria de las sociedades del siglo xx1 contamos el tiempo
en el sistema numérico de base 12 (1 minuto = 60 segundos, 1 hora=
60 minutos, 1 dia = 24 horas, 1 aho = 12 meses), que es el de los sume-
rios, la tnica cultura conocida que haya usado ese sistema*’. Con ese
sistema, tomamos como afno 0 el nacimiento de Cristo. Es el sistema de
la cultura occidental, que se ha impuesto a la mayoria del planeta por
cuestiones facticas.

En las sociedades urbanas del siglo xx1 tenemos el habito de fechar
todos los acontecimientos, y sobre todo los documentos escritos que se
generan diariamente, seglin este sistema, y nos parece natural. Pero bas-
ta la experiencia bastante comdn de un periodo de vacaciones, en el que
esa contabilidad temporal no se ejercita, para participar en la experien-
cia, igualmente comun, del «no sé en qué dia vivo». En realidad, para
vivir no es en modo alguno necesario saber en qué dia se vive, y de

[49] IrraH, G.: Historia universal de las cifras, op. cit, cap. 9.
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hecho recordamos de nuestra vida los acontecimientos importantes que,
por ser casi siempre compartidos con mas personas, podemos fechar. Por
referencia al sistema tinico, comtn, numeérico y lineal, que llega a parecer
como el tiempo en si, y por cuya realidad se preguntan los filésofos.

Desde otro punto de vista, resulta y es mas «natural» el tiempo tal
como lo registra la memoria épica de las diferentes culturas. Antes de la
instauracion de la era cristiana, los egipcios, los griegos, los chinos y los
romanos, cuentan el tiempo de maneras diferentes, y después, los judios
y los musulmanes lo siguen contando de maneras diferentes.

Para los judios el afio 0 es el afio del comienzo del mundo segtn la
biblia, que corresponde al domingo 7 de octubre del afio 3761 a. C., por
lo que en el calendario hebreo el afio 2012 de la era cristiana corresponde
al (2012+ 3760 =) 5.772.

Para los musulmanes el afio 0 es el dia del inicio de la Hégira (la
emigracion de Mahoma de la Meca a Medina), que en el calendario gre-
goriano corresponde al 16 de julio de 622. Por ello el afio isldmico 2012
de la era cristiana es 1433, aproximadamente desde el 26 noviembre de
2011 al 14 de noviembre de 2012.

Para los chinos, aunque a comienzos del siglo xx adoptan el calen-
dario gregoriano como oficial, para la agricultura, fiestas y algunos otros
eventos usan el calendario tradicional, y dan el nombre de calendario
agricola, calendario viejo o calendario Yin al propio, y calendario co-
mun, calendario nuevo o calendario Yang, al gregoriano. El calendario
Yin toma como punto 0 el afio 61 del reinado de Huang-di, el emperador
que lo introdujo, que corresponde al 2637 a. C. o al 2697 a. C segtn unas
u otras escuelas. Por lo cual, el afio 2012 de la era cristiana corresponde
al 4709 del calendario tradicional®.

En estos cuatro casos, el calendario estd construido sobre medidas
astrondmicas, de los ciclos solares (calendario cristiano), lunares (calen-
dario musulmén) o de ambos (calendario chino), y es el resultado de
unos célculos complejos. Hacia el milenio 3 a. C., es cuando por prime-
ra vez empieza a haber culturas que sienten la necesidad de construir
calendarios por referencia a cédlculos astronémicos exactos, aunque los
constructores de Gobekli Tepe ya tienen bastantes conocimientos de as-
tronomia.

De todas formas, el tiempo objetivo astronémico no es el tiempo con
relacion al cual se sedimentan los recuerdos en la memoria individual, ni
en la familiar, ni en la tribal. Tampoco en la laboral ni en la «nacional».

[50] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Chinese_calendar
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Entonces, ;como se sedimentan los recuerdos en esas memorias?
Pues... por relevancia existencial y por las leyes psicolégicas de asocia-
cién. El momento de su sedimentacion segtn el tiempo objetivo extrin-
seco no lo sabemos si no se utiliza ningtn instrumento mnemonico. Y si
se utilizan, lo sabemos en la medida en que podamos averiguar cémo
funcionan esos instrumentos. Se suele admitir que algunos de los signos
abstractos aurifiacienses, anteriores al milenio 30 son signos mnemoni-
cos, pero no estan descifrados.

El tiempo real es la duracién de los procesos reales. La duracion del
universo desde el big-bang, la duracién de la vida de unos organismos
vegetales, o de los animales. Cada viviente tiene un tiempo real, un ritmo
interno, y cada 4tomo y cada molécula, también. Y los ritmos inorganicos
estan sincronizados con los orgénicos. El tiempo objetivo, con el que se
miden los procesos perceptibles de algtin modo, no es real, es, justamen-
te, objetivo.

El tiempo real de la psique humana, individual, familiar o tribal, es
el proceso de las vivencias, de acumulacién y de transformacién de lo
acumulado, y el tiempo objetivo de esas psiques es el conjunto de pro-
cedimientos extrinsecos para articular los contenidos acumulados. Por
su parte, la psique individual también sedimenta sus recuerdos segin
contenidos y segtn las relaciones de esos contenidos. Los recuerdos la-
borales, ladicos, familiares, erdticos etc., se sedimentan con o sin relacion
entre ellos, de manera que no siempre es facil articularlos ni datarlos.

Hay un tiempo real y un tiempo objetivo para cada psique individual,
cada familia y cada grupo cultural. El tiempo real es diferente para cada uno,
y el tiempo objetivo es el mismo para los integrados en un mismo grupo.

Las formas de articular el tiempo en las culturas pre-neoliticas es
muy variado, y no hay predominio de un tiempo objetivo extrinseco y
cuantitativo al que referir los demads tiempos reales. Las formas de or-
ganizarlo a partir del neolitico son mas conocidas y resultan mas fami-
liares, porque los diferentes tiempos reales se miden por referencia al
tiempo objetivo de los afios de reinado de un satrapa, un rey o un faraén.

A partir del neolitico las formas de organizacién del tiempo real y el
tiempo objetivo se entrelazan con las formas de construccién de las len-
guas escritas, puesto que el tiempo objetivo es siempre un tiempo escrito
vinculado a las notaciones de la aritmética. A su vez, esa articulacion del
tiempo estd en correlacién con la formacion de los sistemas categoriales
ontoldgicos y lingiiisticos, es decir, con el conjunto de los factores que
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configuran las culturas neoliticas y que dan lugar a lo que se denomina
razon, racionalidad, civilizacién y «mente civilizada»' .

A partir del neolitico se configura lo que la cultura occidental ha
denominado «naturaleza humana» y «naturaleza racional del hombre»,
y que a partir del siglo xx se tiende a llamar «segunda naturaleza» segtin
la terminologia acufiada por la filosofia para designar los habitos, cos-
tumbres y, en general, formas culturales.

Homero no es solamente el educador de Grecia y de Europa. Es,
como sospeché Vico, el creador de la «naturaleza humana», porque esa
«naturaleza humana», esa «estructura narrativa de la existencia», es a su
vez una obra de arte. Es el modo de ser que adoptan los sapiens con el
advenimiento de una segunda naturaleza que es lingtiistica-literaria y
tedrica-descriptiva.

Una serie de descubrimientos a lo largo del siglo xx, preparan el te-
rreno para una novedad que tarda mas de un siglo en asimilarse, a saber,
que la naturaleza humana como tal se manifiesta tanto en las culturas
neoliticas como en las paleoliticas, y que en todas ellas aparece como
segunda naturaleza, como cultura, es decir, como obra de arte.

Esos descubrimientos son, basicamente, la actitud cognoscitiva na-
tural por parte de Husserl, Heidegger y la fenomenologia, los métodos
deconstructivos, el impacto del concepto antropolégico de cultura en el
concepto de hombre®, las nuevas légicas y las nuevas éticas, las nuevas
geometrias no euclideas y las nuevas aritméticas. Todo eso hace posible
entrar en el pensamiento y las culturas paleoliticas como pensamientos
y culturas con légicas y éticas propias, con gramaticas y sistemas de cla-
sificacién propios. Y hace posible mirar con respeto la etnoboténica o la
etnomedicina.

También por su parte, la ciencia del siglo xx se revisa a si misma y
depone en cierta medida la arrogancia de suponer que lo que no esta
cientificamente comprobado es falso. Las culturas neoliticas y postneoli-
ticas del siglo xx1 se abren a las lenguas y culturas paleoliticas, no porque
puedan ser consideradas iguales o superiores aquellas, sino porque en
ellas aparecen otros modos de organizar la lengua, los sentimientos, la
mente, o la contabilidad, que son también propios y especificos de la
naturaleza humana.

[51] Cfr. Goony, J.: La domesticacion del pensamiento salvaje. Madrid: 2008. Cfr., CHoza,
J., Antropologia filosofica. Las representaciones del si mismo, caps. 2 y 3. Madrid: Biblio-
teca Nueva, 2002.

[52] Geerrz, C.: La interpretacion de las culturas. Barcelona: Gedisa, 1992.
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Esta novedad tarda mas de un siglo en asimilarse, y ain no se ha
asimilado del todo al comenzar la segunda década del siglo xx1, porque
la critica al concepto de naturaleza humana desde tantos frentes se ex-
perimenta como desengafio absoluto, como aceptacién de la falsedad
de todo lo creido anteriormente, y la situacién posterior a esa critica se
experimenta como nihilismo, como esteticismo vacio, como agnosticis-
mo radical.

Este desfondamiento se produjo también en los intelectuales que
vivieron la caida de Roma, especialmente en Agustin de Hipona, que
la vive como si fuera el fin del mundo, incapaz de imaginar que lo que
venia detras de esa caida de Roma era nada menos que Europa. Tampoco
los intelectuales demasiado atrapados en la Ilustracién, son capaces de
ver la critica del paradigma onto-teo-légico, de la racionalidad neolitica,
como otra cosa que pura destruccién y mero nihilismo, ni son capaces de
ver esa critica como una apertura a mundos paleoliticos y post-neoliticos
insospechados.

Con esa amplitud de horizontes es como en 1947 percibia Heide-
gger todas esas acusaciones de nihilismo que se dirigian a su pensamien-
to, y se tomo el trabajo de indicar los caminos por los que se abria una
nueva légica, una nueva ética, una nueva ontologia, una nueva forma
de comprender al hombre y una nueva forma de referirse a lo divino®.
Quiza porque el trabajo de los filésofos es mas reflexién que creacioén,
muy pocos de ellos ven como prometedor el horizonte que se abre tras
descubrir que la «naturaleza humana», en el sentido que se le suele dar
en la cultura occidental, es una segunda naturaleza. Quiza los artistas,
que son mas creativos y menos reflexivos, han tenido mas facilidad para
percibir la amplitud de ese horizonte.

La psique humana necesita organizar el mundo poniéndole (de al-
guna manera) unos limites o puntos de partida. Necesita la nocién de
comienzo porque el pensamiento se pierde en el infinito. El infinito le in-
quieta. La mitologia cuenta el origen del tiempo, del espacio, del univer-
so, y conjura ese infinito. En las diferentes culturas hay esos elementos
comunes, y eso son los elementos del pensamiento y del arte.

La pisque humana del siglo xxi estd en condiciones de hablarse de
tu con la del paleolitico, y en condiciones de andar algunos de sus cami-
nos artisticos, 16gicos y religiosos.

[53] Cfr. HEDEGGER, M.: Carta sobre el humanismo. Madrid: Alianza, 2000. Cfr. CHOzA, J.: “Lec-
tura de la Carta sobre el humanismo de Heidegger”, en Thémata. Revista de Filosofia, n°® 32.
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CAPITULO 4

LENGUAJES INFORMATIVOS
Y ARTE REPRESENTATIVO.
PROPORCION Y BELLEZA GRECO-ROMANAS

1. Artes y técnicas urbanisticas. Primera secularizacion.
§ 43. El Agora, el mercado y el puerto.
§ 44. Los nuevos espacios y los nuevos tiempos. Hipodamos, Herédoto e Hipdcrates.
2. Artes escénicas y musicales. Diferenciacion del poder religioso y politico.
§ 45. Las fiestas cosmicas de las culturas agrarias. Los dioses de los cielos.
§ 46. La fiesta matriz de las culturas urbanas. El carnaval.
§ 47. Revoluciones y juegos.
§ 48. Fiesta, comedia y tragedia.
3. Artes plésticas y ciencia. Hegemonia de la actitud tedrica
§ 49. El poema de Gilgamesh. Digresion filologica sobre la mujer.
§ 50. Mujer y belleza, muerte y misterios en el mundo urbano.
§ 51. Venus y las bellas artes.
§ 52. La estilizacion del cuerpo y de la tierra. De Fidias a Eratostenes.
§ 53. Artes liberales y artes serviles.
4. Artes literarias. Lenguajes informativos y escritura artesanal.
§ 54. Las musas y las artes. Lenguajes representativos, ineficaces y verdaderos.
§ 55. La invencion de la naturaleza humana. De Homero a Euripides.

1. Artes y técnicas urbanisticas. Primera secularizacién.

§ 43. El dgora, el mercado y el puerto.

N UNA FILOSOFiA DE LA CULTURA (FC), Grecia es el momento de plena di-
ferenciacién de las esferas de la cultura (FC cap. 6, §§ 40-55). En una

filosofia de la religion (FR), Grecia es el momento del pleno desarrollo de
las religiones mistéricas y de las creaciones teolégicas. En una filosofia
del arte-comunicacién (FAC), Grecia es el momento de la gran sistema-
tica de las artes mediante la ciudad, el estado y la ciudadania, y el gran
desarrollo de las artes como teoria, como proporcién, armonia y belleza.
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Grecia es el momento de la reflexién, del saber de si del intelecto
que ha estado ya muy activo, desde la proliferacion de los signos a co-
mienzos del calcolitico, es decir, desde el nacimiento de los imperios.
El momento de la reflexién, es el momento de la libertad, pues, como
insistia Hegel, el hombre necesita saber que es libre para poder serlo.
Pero no solo es el momento de libertad. Es también el de la igualdad y la
fraternidad, es decir, el de la ciudadania y el de la ciudad como expresién
de ella'. Es un momento que se completa con la aportaciéon de Roma y
la de Jerusalén, para dar lugar a esa obra artistica-cultural que recibe el
nombre de Europa y de Occidente.

En una explosion de creatividad politica y artistica, Grecia es el
momento de la gran expansién de las técnicas urbanisticas y ciudada-
nas, desde los navios y los puertos hasta la moneda y las alianzas inter-
nacionales. A la vez, es la gran expansion de las artes escénicas y mu-
sicales, que reorganizan la vida publica y privada de los ciudadanos;
la gran expansion de las artes plasticas y las ciencias, que renuevan la
visién del cosmos, y la gran expansion de las artes literarias, que como
ya se ha indicado (§ 42) son las verdaderas creadoras de esa naturaleza
humana aceptada y vigente en esa cultura occidental.

A comienzos del primer milenio a. C. lo que luego seria la ciudad de
Atenas es un templo-fortaleza situado en un promontorio, la Acrépolis,
como tantos otros templos-fortaleza del mediterraneo oriental.

Conforme crecen la poblacion, el trafico maritimo y las relaciones
comerciales, la ciudad se va extendiendo entre los pies de la Acrépolis
y el Pireo, una pequena isla en la que se ubica el puerto. En el siglo v1 a.
C., Clistenes y Solén organizan las diversas tribus y grupos que pueblan
la ciudad, segtin un régimen de representacion en las asambleas propor-
cional a los impuestos abonados, que desde entonces recibe el nombre
de democracia. En el siglo v a. C., segtin los disefios de Hipodamos de
Mileto, se fortifica la ciudad y se construye la muralla que la une al puer-
to. Naturalmente la fortificacion de la ciudad es una tarea de afios, que se
logra mediante un acuerdo, una organizacién y un coste econémico que
abonan sus habitantes, los cuales son por eso ciudadanos, o sea sefiores
o duefios de la ciudad.

[1] Sobre la mutua fundamentacion entre el lenguaje por una parte. y la libertad, la igual-
dad y la fratenidad, por otra, cfr. CHoza, ].: “Sustancia, sujeto y comunicacion. La Antro-
pologia filosofica de Hegel”, en FALGUERAS, 1., GARCia, ]. y PapiaL, J.J., Yo y tiempo. La antro-
pologia filosdfica de G.W.F. Hegel, en Contrastes, Suplemento 15 (2010), pp. 43-62.
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En la ciudad destaca como su simbolo, un lugar que no tienen las
ciudades de Mesopotamia y Egipto. El centro de las ciudades de Oriente
Medio eran el Zigurat con el templo y el palacio real. En Atenas el centro
lo ocupa una amplia zona de jardines, paseos y edificios puablicos que
se denomina el agora. El 4gora es una zona central de la ciudad a cuyo
alrededor se sitaan los templos y los palacios, y una serie de edificios
publicos en los que se realizan transacciones comerciales, acuerdos poli-
ticos, actividades docentes (como la Academia), ltidicas y de otros tipos.
Esa es la transformacioén que sufre en Grecia la explanada central de los
poblados paleoliticos y de las primeras aldeas neoliticas®.

La estructura espacial del dgora significa que la estructura adminis-
trativa de la ciudad-estado no es la estructura piramidal de la adminis-
traciéon imperial mesopotamica o egipcia, sino la estructura reticular que
expresa una pluralidad de relaciones entre los particulares. No es solo
«derecho publico», es decir, derecho administrativo y derecho penal,
lo que vertebra la relacion entre los individuos, sino también derecho
privado, o sea, derecho civil y derecho mercantil. Eso significa que los
individuos no son solamente stibditos de un séatrapa o un faraén. Son
individuos auténomos, centros de iniciativa y de poder, que se dan a si
mismos su organizacién politica y sus leyes. El dgora es el lugar donde
realizan el intercambio de planes politicos y econémicos, el mercado es
el lugar donde realizan los intercambios de bienes, y el puerto el lugar
donde realizan los intercambios con otras ciudades-estados.

En la medida en que, junto a las relaciones de sumisién y vasallaje
ante la divinidad y ante el emperador, se dan las relaciones de inter-
cambio de ideas y cosas entre ciudadanos iguales, se da ya una primera
secularizacién, por mucho que todas las relaciones entre individuos se
realicen invocando a los dioses y al poder real.

Este cambio no proviene solamente de factores demograficos, pues
hay en el siglo v a. C., ciudades tan pobladas como Atenas, sino también
organizativos y de nuevos enfoques del pensamiento. En el siglo va. C,,
Atenas tiene unos 100.000 habitantes, Babilonia 150.000, Ecbatana (Per-
sia) 100.000, Menfis 100.000 y Siracusa 125.000°.

Grecia tiene menos poblacion que Persia y que Egipto, pero estd in-
tegrada por una serie de ciudades-estado formadas por individuos libres,
activos e iguales, y que utilizan la escritura para acumular y transmitir infor-

[2] http://en.wikipedia.org/wiki/Athens, http://en.wikipedia.org/wiki/ Ancient_Ago-
ra_of _Athens

[3] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Historical _urban_community_sizes
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macién. Eso amplia sus capacidades cognoscitivas e imprime nuevos estilos
y nuevos enfoques a su modo de utilizar el intelecto, como se ha dicho antes.

Esos estilos y enfoques nuevos del pensamiento dan lugar a la consi-
deracién de si mismos como auténomos y a la construccién de un nuevo
cosmos también auténomo, que se apoya sobre conceptos nuevos como los
de, physis, barbaro, psique y otros muchos, que no estaban presentes en el
mundo homérico*. La elaboracién de tales conceptos estd en correlacion con
unas praxis, que hacen posible que queden integrados en el 1éxico griego
comun y que determinan la conciencia de la autonomia del hombre griego.

La nocién de Physis, designa un cosmos auténomo respecto de los
dioses y sefiala un &mbito de la realidad que se rige por unas leyes que
ya no son las sagradas, y que se empiezan a considerar «naturales». Por
relacion a esas leyes, las que rigen el mundo de los dioses son «sobre-
naturales». La nocién de «barbaro» designa el mundo de «los otros», los
que no son propiamente seres humanos, o no lo son en sentido pleno. La
nocioén de «psique» designa un centro auténomo de vida y de actividad,
propia de cada viviente, que se diferencia de las fuerzas sagradas con-
sideradas propulsoras de los vivientes en el paleolitico y todavia en los
comienzos del neolitico (por ejemplo, la nocién egipcia de ka°).

Junto a las nociones comunes que facilitan la comunicacién de los
individuos respecto de la nueva visiéon del mundo y de la comunidad,
aparece otro elemento que hace posible el intercambio de una gran can-
tidad de bienes entre todos los estados griegos y entre los griegos y los
barbaros, a saber, la moneda. El tetradracma ateniense es la moneda acu-
flada en Atenas que a partir del siglo v se toma como medida patrén
del comercio en el mediterrdneo oriental®, lo que potencia la talasocracia
ateniense hasta la formacién del imperio alejandrino.

El 4gora, el mercado y el puerto no son solamente creaciones artis-
ticas, arquitecténicas, ni solamente instituciones politicas. Son también
el epicentro de précticas culturales que generan conceptos claves para la
cultura occidental como los de naturaleza, humanidad, hombre, comu-
nidad, democracia, alma, libertad, en correspondencia con creencias y
costumbres con las que interpretamos y comprendemos el mundo desde
entonces.

[4] LyDELL & ScorT, http:/ / www.perseus.tufts.edu/hopper/ text?doc=Perseus:text:1999.04.0057
voces physis, psiché, barbaroi.

[5] Cfr. WaLLis Bupcg, E.A.: The EQyptian Book of the Dead. New York: Barnes & Nobel, 2005,
pp. LXI-LXXXVIII

[6] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Drachma
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§ 44. Los nuevos espacios y los nuevos tiempos. Hipodamos, Herddoto e Hipdcrates.

Hay correspondencia entre las formas de concebir y gestionar el es-
pacio y las formas de concebir y gestionar el cosmos, la comunidad y
al hombre singular. La manera de concebirse el hombre a si mismo y al
mundo estd distendida en el espacio, y en el espacio se ubican todos los
valores y antivalores en relacién con los cuales el hombre se realiza o se
destruye (FC §§ 25, 26 y 31).

Cuando comienzan los primeros asentamientos urbanos y los hombres
dejan de ser cazadores y recolectores némadas, tiene lugar una nueva com-
prension del espacio, una nueva conexién entre los espacios celestes y los
terrestres, una nueva organizacién de los lugares, y una nueva distribucion
de los espacios de la fuerza y la debilidad (FAC §§ 33, 39 y 40).

El espacio se amplia a golpe de los viajes, expediciones guerreras y
comerciales, y el saber acerca de sus caracteristicas se plasma en lo que
Vico llamé geografia poética y que ahora se llama etno-geografia.

La fuente y la forma de la etno-geografia es la épica, cuyos mapas
dibujan el caos y el cosmos, los territorios humanos y los inhumanos de
los monstruos, el cielo y el infierno. A medida que el espacio se amplia
por los informes y relatos de guerreros, viajeros y comerciantes, los es-
pacios se modifican, los lugares de los monstruos y los dioses se alejan,
el cielo y el infierno se distancian y se reubican, como se muestra en el
Poema de Gilgamesh o en los poemas homéricos.

En el milenio 10 a. C. los constructores de Gobekli Tepe (FAC § 34)
tienen unos conocimientos de astronomia que utilizan para la construc-
ciéon de su santuario. En algiin momento del segundo milenio aC los
pobladores del mar Egeo aprenden a navegar guiandose por la posicion
de las estrellas, y asi lo hace Ulises: «No caia el suefio sobre sus parpa-
dos contemplando las Pléyades y el Bootes, que se pone tarde, y la Osa,
que llaman carro por sobrenombre [...] Pues le habia ordenado Calipso,
divina entre las diosas, que navegase teniendola a la mano izquierda»”.

En la Grecia de los siglos viy v a. C.,, el mundo se trasforma, y el
espacio se concibe de otros modos. No se organiza ni se distribuye so-
lamente en clave imaginativa y simboélica, atribuyendo sentimientos y
pasiones humanas a las fuerzas que aparecen en él, sino también y si-
multaneamente en clave conceptual y mediante nociones abstractas. El
espacio entonces, y el tiempo, se expresan en nimeros, en medidas y en
relaciones numéricas.

[7] Homero: Odisea, 5, 270-276. Madrid: Catedra, 1990.
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Cuando Hipodamos de Mileto (Mileto, 498-408 a. C.) concibe la or-
ganizacion de Atenas unificando la Acrépolis con el dgora y el puerto
dentro del recinto amurallado, disefia lo que desde entonces se llama la
rejilla o la cuadricula de Hipodamo, que consiste en un espacio dividido
en rectangulos regulares, y que constituye el modelo urbanistico mas
racional, geométrico y euclideo pensable.

Hay rejillas urbanisticas del mismo tipo desde el cuarto milenio a. C.,
en China, India, Mesopotamia, Egipto, y Meso-américa®, pero Hipodamos
no es solamente un urbanista. Es también un tedrico politico, que concibe la
ciudad como un lugar donde los ciudadanos reciben una educacién civica
segtn su clase social, las actividades que desempefian en servicio de todos,
y el lugar en el que viven con un ntimero de ciudadanos bien determinado.
Es quiza el creador de la primera utopia, antes que Platon, y el primero que
lleva las consecuencias de los calculos racionales mas alld de lo que resulta
admisible. Al menos esa es la critica que Aristételes le dirige®.

En correlacién con la nueva manera de concebir el espacio, hay
nuevas maneras de concebir el tiempo y los acontecimientos. Los relatos
miticos y épicos ceden su lugar a los relatos que pasan a llamarse «his-
toricos». Herédoto (484 a. C.- 425 a. C.), organiza los eventos y el tiempo
de un modo nuevo. Busca testimonios y pruebas documentales de lo
acontecido, leyes generales entre las costumbres de los diferentes pue-
blos, o sea, busca lo que podriamos llamar ahora instituciones universa-
les, descubre equivalencias funcionales entre dioses de la guerra, de la
fecundidad, etc., de las diferentes religiones, y es muy reflexivo a la hora
de aceptar y rechazar relatos como veridicos, comprobados, probables o
puramente fantasiosos, y a la hora de interpretarlos.

Por otra parte, y en correlacion con las nuevas maneras de concebir
el espacio y el tiempo, se concibe también al ser humano. Los padeci-
mientos de los hombres dejan también de explicarse solamente en clave
imaginativa y simbdlica, y pasan a explicarse también en clave concep-
tual mediante el trabajo de Hip6crates (460 a. C. - 370 a. C.)!°. A par-
tir de sus ensefianzas, la «enfermedad sagrada» (epilepsia), deja de ser
sagrada, como lo eran, por lo demads, la mayoria de las enfermedades
(posesion de los espiritus, maldiciones de los dioses, etc.), y se convier-

[8] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Hippodamus, http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Grid_plan
[9] ArisTOTELES: Politica, 11, 8. 1267 b 22 ss.

[10] Cfr. Couto Soares, Maria Luisa (ed.): Hipdcrates e a Arte da Medicina. Lisboa: Edicoes
Colibri, 1999.
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ten en «naturales»™. Hipdcrates articula el organismo con el clima, los
alimentos, las edades y los cambios morfo-fisiolégicos correspondientes.

La urbanistica de Hipodamo, la historia de Her6édoto y la medicina
de Hipdcrates, acontecen en unos ambitos nuevos generados por esos
mismos autores mediante sus propias obras. Esos ambitos aparecen con
el desplazamiento y la sustitucién de las claves imaginativas y simboli-
cas en la explicacion de los fendmenos del cosmos. Los vientos, el tiem-
po, el sol, la suerte, etc., que se representaban como fuerzas sagradas y
a la vez con atributos humanos, pasan a representarse también en clave
de medida y namero, igualdad y repeticién, constancia y regularidad, y
al conjunto de lo representado segtin estas claves empieza a llamarsele
«physis» en griego y «natura» en latin.

A eso se le puede llamar proceso de racionalizacién, de seculari-
zacion. La idea de destino y de fortuna es reemplazada por la de natu-
raleza, y la de lo singular e irrepetible por la de lo comin y reiterado.
Las fuerzas sagradas pasan a ser atributos de los dioses inteligentes en
primer lugar, y posteriormente fuerzas naturales. Sin dejar de ser objeto
de la religién, pasan también a ser objeto del arte. Mediante los ritos
religiosos, los hombres gestionan los procesos reales juntamente con los
dioses. Mediante las artes, los hombres gestionan los procesos «natura-
les» auxiliados por la inspiracién divina.

La inspiracion es el modo en que la divinidad se hace presente a
los artistas y los asiste. El aedos estad tocado por la divinidad, el escul-
tor también, y el médico. Aparecen también asi, junto a los dioses, otras
divinidades especificas para las actividades artisticas, las musas. Pero
las musas aportan, junto a su caudal de poderes sagrados, un inmenso
caudal de experiencias y de recuerdos humanos. Las musas son hijas de
Mnemosine, la memoria.

A partir del primer milenio a. C., el Mediterraneo empieza su pe-
riodo histérico. A partir de entonces el espacio se organiza segun los
parametros de la geometria euclidea, el tiempo se articula como lineal
y unidireccional, los recuerdos se sedimentan segtn las técnicas de la
escritura y los calendario escritos y el futuro se proyecta colectivamente
desde las instituciones politicas y comerciales.

Todavia, en los primeros siglos del periodo histérico, seguira ha-
biendo lugares naturales y tiempos ciclicos, hasta los albores de la mo-
dernidad. A partir de Galileo, Descartes y Newton, el espacio y el tiem-
po, y el universo entero, quedaran articulados como la cuadricula de

[11] HipocrATES: Sobre la enfermedad sagrada, en Tratados Hipocriticos. Madrid: Gredos, 2000, p. 59.
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Hipodamos, hasta que en el siglo xx Einstein y Plank promuevan una
nueva concepcién del espacio, del tiempo y del universo. También de
Newton a Einstein el arte tendra unas caracteristicas diferentes, y a partir
de Einstein empezara una nueva época artistica.

2. Artes escénicas y musicales. Diferenciacién del poder religioso y politico.
§ 45. Las fiestas cosmicas de las culturas agrarias. Los dioses de los cielos.

Durante todo el paleolitico, la totalidad de las artes se despliegan
a partir del rito y se realizan en él, como se ha explicado. Su lenguaje es
performativo y su resultado es la organizacion e interpretaciéon del cos-
mos. Al iniciarse el neolitico, comienza la transiciéon hacia la hegemonia
de las artes plasticas y la totalidad de las artes se despliegan y se realizan
a partir del templo (FAC §§ 35 y 39). Desde entonces, su lenguaje empie-
za a ser informativo y su resultado es el relato de lo acontecido en los re-
motos principios. El rito deja paso a la arquitectura y al mito y se trenza
con él. Pero ahora el cielo y la vida de los astros forma parte de la vida de
los hombres, los animales y las plantas, y las determinan. Ahora se em-
pieza a saber cuantos y cudles protagonistas celestiales rigen la siembra
y la siega, el celo y el apareamiento de los animales domésticos y de los
salvajes, el encrespamiento y la tranquilidad de los mares, la abundancia
y escasez de los manantiales y rios.

Cuando el arte pierde su caracter performativo, su eficacia se diso-
cia y se refracta. Por una parte, esa eficacia la asumen las artes plasticas
constructivas, especialmente la arquitectura, la escultura y la pintura,
que crean o recrean el mundo por medios técnicos y lo dejan establemen-
te creado, en una especie de presente eterno o de sustancialidad eterna.

Esa misma eficacia la asumen también las artes escénicas y musica-
les, que recogen el contenido y la funcion de los ritos paleoliticos y los
transforman en fiestas urbanas. Las fiestas urbanas recogen la totalidad
de los ritos de paso paleoliticos, que siguen pautando la existencia indi-
vidual y distribuyendo las funciones sociales de los diferentes grupos, se-
gun lo establecido en los sistemas sociales y culturales precedentes (FC, §§
30-31). En este sentido los ritos urbanos siguen teniendo el mismo valor
performativo que en el paleolitico, y son los creadores de toda la vida so-
cial humana en las sociedades histdricas posteriores, como se indic6™.

[12] Cfr. Rapparorr, R.: Ritual y religion en la formacién de la humanidad. Madrid: Cambridge
University Press, 2001.
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Por otra parte, las fiestas urbanas tienen un doble valor performati-
vo y conmemorativo o incluso informativo. Las efemérides de la funda-
cién de la ciudad, o de los templos, o de las tumbas, o de los puertos, o de
unas colonias, etc., no tienen el valor performativo que tuvieron cuando
se construyeron. La construccién se lleva a cabo solo una vez. Pero la
conmemoracion se repite periédicamente. En cuanto que repeticiones de
algo que se sabe ya acontecido en un remoto principio, las fiestas tienen
un sentido memorativo e incluso informativo.

El conjunto de los ritos paleoliticos, al entrar en el neolitico, se integran
y articulan en un amplio sistema de festejos, que en las primeras culturas
urbanas reproducen y rememoran la constituciéon del orden césmico fisi-
co, social y urbano. El sistema de festejos y el nuevo orden cédsmico en los
inicios de la agricultura, se apoya especialmente en los cuatro momentos
clave de la vida agricola. El solsticio de invierno (del latin sol «Sol» y sistere
«estar firmemente parado»), es el momento en que acontece la noche mas
larga del afio y a partir del cual los dias empiezan a alargarse mas y mds
(21 de diciembre en el calendario occidental del siglo xx1)*®, que suele ser la
fiesta del Afio nuevo. El solsticio de verano, momento de la noche mas corta
del afio y a partir del cual los dias empiezan a acortarse (21 de junio en el
calendario occidental del siglo xx1)*, que suele festejarse como noche de San
Juan o noche de las hogueras. El equinoccio de primavera, momento en que
las noches y los dias tienen igual duracién, y a partir del cual los dias son
mas largos que las noches (21 de marzo en el calendario occidental del siglo
xx1)"®, que se celebra como fiestas de la primavera. El equinoccio de otofio,
momento en que las noches y los dias vuelven a tener igual duracion, pero
a partir del cual las noches son mas largas que los dias (21 de septiembre)’é,
que se celebra como fiestas de la recoleccién, la vendimia, etc..

Los ejes de ese amplio conjunto de festejos suelen estar relacionados
con la fiesta del afio nuevo en diversas culturas, y podrian denominar-
se fiestas del proto-carnaval. Entre ellas cabe incluir las fiestas del Afio
Nuevo sumerias (Zagmuk), las acadicas (Akitu), quiza los festivales egip-
cios de Sed, y, desde luego, las Panathenaias y las Dionysia griegas y las
Saturnalias romanas, entre otras'’.

13] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Winter_solstice
14] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Summer_solstice

[

[

[15] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/March_equinox#Human_culture

[16] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/September_equinox#Human_culture
[

17] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ Zagmuk , http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ Akitu
http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Sed_festival , http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Panathenaia
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Las fiestas de Zagmuk duraban doce dias en el solsticio de invier-
no. Celebraban la victoria del dios sol Marduk sobre la oscuridad. Las
fiestas incluian desfiles terrestres y fluviales, y la subversion del orden
social. Amos y esclavos se intercambian sus papeles y se representaba un
simulacro de coronacién del rey y unas mascaradas que obstruian las ca-
lles. Estas fiestas son probablemente precursoras del Festival de Kronos,
y posiblemente de la Saturnalia romana y la Purim hebrea’®.

§46. La fiesta matriz de las culturas urbanas. El carnaval.

Los rasgos distintivos de las fiestas carnavalescas son el intercambio
de los simbolos de status y atributos de los personajes entre los actores
sociales, la cadtica y ritualmente controlada «subversion» del orden so-
cial®, la participacién de la poblacién completa, el derroche de comidas y
bebidas, el descontrol de la sexualidad, y la dindmica de los intercambios
de regalos y dones®.

En Babilonia, en la época sumeria y en la acadia, se recitaba el poe-
ma cosmogoénico Enuma elish en esta fiesta del afio nuevo, que integraba,
entre otros, los siguientes episodios rituales: «a) dia de expiacion para el
rey, correspondiente al cautiverio de Marduk; b) liberacién de Marduk;
c) combates rituales y procesion triunfal, presidida por el rey, hasta el Bit
Akitu (la mansion de la fiesta del Afio Nuevo), donde se celebraba un
banquete; el hieros gamos del rey con una hierédula que personificaba a
la diosa; e) la determinacién de la suerte por los dioses»*.

Este tipo de celebracion presenta a la vez los rasgos de un proto-
carnaval y de una celebracion de los proto-misterios, por lo que puede
tomarse como punto de partida de los carnavales y las religiones mis-
téricas. Tanto en el Zamuk como en el Akitu, se dan juntas la dimension
mistica y la dimensién ladica popular, que se mezclan también en las
Panatheneas griegas y en las Saturnalias romanas.

Que el carnaval sea anterior a la tragedia significa no s6lo que la
diferencia entre lo sagrado y lo profano surge desde el principio de la
formacién del cosmos urbano. Més radicalmente atin, significa que en el

http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Dionysia , http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Saturnalia .
[18] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ Winter_solstice

[19] Es la tesis de BALANDIER, G.: El poder en escenas, cit.; cfr. FAC §§ 37 y 38

[20] RopriGuEZ ADRADOS, E.: Fiesta, comedia y tragedia. Madrid: Alianza, 1983, pp. 546-596.
[21] ELiaDE, M.: Historia de las creencias y la ideas religiosas 1. Barcelona: Paidés, 2010, p 110.
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neolitico la emergencia de un cosmos dado es simultanea con la concien-
cia de que ese cosmos dado oficialmente (tanto sagrado como profano),
no es lo absoluto, puesto que se puede ridiculizar. Es decir, lo que surge a
la vez que el cosmos oficial es la risa, pero no como pasién subjetiva sino
como acontecimiento social institucionalizado, o sea, como carnaval®.
Las fiestas carnavalescas flexibilizan las formas de conducta rigidas que
conservan los rasgos estrictos de los ritos, y generan la prosa del movi-
miento corporal, de la que ya se ha tratado (FC §13, FAC § 22-24).

Las representaciones carnavalescas podian conjurar el poder satdni-
co y degenerar en el caos invirtiendo la mimesis de poiesis en mimesis de
aniquilacién, pero precisamente su limitacién temporal, espacial y gre-
mial imponia un limite a esas posibilidades negativas?®.

Conforme se avanza mds en el periodo histérico en la cultura occi-
dental y en el proceso de secularizacion, estas fiestas quedan integradas
en la Navidad Cristiana (solsticio de invierno) y en la Pascua cristiana
(equinocio de primavera®), por una parte, y por otra en el Carnaval cris-
tiano. En épocas cristianas, las fiestas carnavalescas van asumiendo un
caracter cada vez mds publico y ludico, y las celebraciones mistéricas
caracteres mas misticos®.

§47. Revoluciones y juegos.

Junto a los carnavales, el factor civilizador y educativo mds in-
tenso es el conjunto de guerras y revoluciones, de los que surgen los
juegos y la gran variedad de actividades deportivas, como ya se ha
indicado (FAC § 23-25).

Los templos, palacios y ciudades fortificadas, las construcciones
en general, no son acontecimientos irreversibles. Lo que se construye se
puede destruir. Puede haber invasiones, incendios, ocupaciones violen-
tas, reconstrucciones, nuevos monumentos sobrevenidos. Hay guerrasy
revoluciones, que dejan su huella en la ciudad, como ruinas abandona-
das, como templos nuevos, nuevos palacios y nuevos barrios.

[22] Sobre la risa como elemento originario y distintivo de los sapiens, Cfr. CHoza, J.: An-
tropologia filosdfica. Las representaciones del si mismo. Madrid: Biblioteca Nueva, 2002, cap. 6.

[23] Cfr. Uwe ScHuLrz: La fiesta, de la saturnales a Woodstock. Madrid: Alianza, 1994. Cfr.
HEeers, J.: Carnavales y fiestas de locos. Barcelona: Peninsula, 1988.

[24] http:/ / www.belsebuub.com/articles/ the-spiritual-meaning-of-theautum-equinox,/
http:/ /www.belsebuub.com/ articles/ the-spiritual-meaning-of-the-spring-equinox

[25] Cfr. Caro BARrOJA, Julio: El Carnaval. Madrid: Alianza, 2006.

-137 -



Esas huellas no quedan solamente en la ciudad. Quedan en la me-
moria épica como guerras de los dioses y como victorias que pueden ser
celebradas. Unos dioses matan a otros, los descuartizan y distribuyen sus
trozos por los mares o los montes. Unos dioses con unas funciones reapare-
cen después con otras. Reaparecen ellos mismos o los hijos que engendran
en diosas o en mortales extranjeras, donde hay otras costumbres. De acti-
vidades militares o metaltrgicas pasan a actividades artisticas y literarias.
De actividades generativas pasan a actividades maternales y esponsales.
De actividades maternales pasan a actividades eréticas y placenteras.

La memoria épica conserva todos esos eventos y los relata tal como
los recuerda. Desde comienzos del neolitico en que se producen los pri-
meros asentamientos urbanos (milenio 12 a. C.), es continua la invasién
de una ciudad habitada por grupos con otra tecnologia bélica, otra cul-
tura, otra lengua y otros dioses, y mucho mds desde comienzos del cal-
colitico en el milenio cuarto a. C., cuando la tecnologia militar se renueva
con mayor rapidez, aumenta la densidad de poblacién y las fusiones vio-
lentas resultan tan frecuentes como las pacificas.

De todos esos acontecimientos queda huella en el registro arqueo-
légico de templos y palacios, en los frescos y en las ceramicas, y en los
relatos mitolégicos. Horus, Osiris e Isis/Hathor o Cronos, Gea y Zeus,
son asesinados, castrados, descuartizados, recompuestos, resucitados,
vengados y finalmente entronizados en sus santuarios.

Las primeras versiones de esos relatos mitolégicos son los bajorre-
lieves de los templos y palacios sumerios, los frescos de las pirdmides,
tumbas y palacios egipcios, la decoracién de las ceramicas griegas, los
adornos de carros y de armas, como por ejemplo el escudo de Aquiles.
Y los primeros reflejos escritos de esos episodios son las primeras leyes
promulgadas en el tercer milenio a. C., sobre la resolucion de conflictos,
tributos, deberes, delitos y penas de los ciudadanos?®.

Cuando en el milenio tercero a. C., y en el primero, se elaboran las
versiones escritas de ese contenido de la memoria épica, tal como ese
contenido queda sedimentado en las celebraciones conmemorativas de
las ciudades cada vez mas pobladas, con més mezcla de culturas, religio-
nes y lenguas, el resultado es un conjunto de historias ininteligibles para
los humanos habitantes de culturas escritas. Eso es lo que efectivamente
le pasa a los habitantes del mundo de la escritura cuando leen el Poema
del Gilgamesh o la Teogonia de Hesiodo.

[26] Cfr. Lara PEINADO, F. y LARA GONZALEZ, F.: Los primeros Codigos de la humanidad. Madrid:
Tecnos, 1994.

- 138 -



Las guerras y las revoluciones estdn siempre presentes en todas esas
culturas, y por eso en ellas los sistema educativos son mucho mas com-
plejos y especializados que en tiempos precedentes, e instruyen a los
jovenes en las actividades militares. Para eso practican las actividades
propias de la guerra pero como competiciones festivas y pacificas.

Los juegos celebran a los vencedores, a los dioses que vencieron y
a los hombres que vencen en las pruebas (inicialmente aristdcratas) que
los imitan, los conmemoran, y, de ese modo, alcanzan el grado y honor
de los divinos. Los poetas griegos componen para ellos los epinicios o
cantos de victoria, que son la poesia coral en la que se recogen hazafias
miticas con las que se comparan las del vencedor?.

«jSeres de un dia! ;Qué es cada uno? ;Qué no es? El hombre

es el suefio de una sombra.

Mas cuando llega el don divino de la gloria

se posa sobre los hombres un luminoso resplandor y una existencia
grata»®.

Ese don divino de la gloria se graba en piedra, en cantos y, finalmente,
en libros, y eso es ya eternidad. Los juegos son fiestas religiosas. Son la ver-
sion pacifica del entrenamiento militar, del poder bélico y revolucionario.
Por su parte, las revoluciones y las guerras son la imposicién, mediante la
violencia del poder sagrado, de un nuevo orden politico, y los mitos, los
epinicios y los relatos, son la version narrativa, informativa de lo que guarda
la memoria épica de los pueblos que han pasado por esos procesos.

El conjunto de estas fiestas recogen la tradicion de los ritos paleoliti-
cos e inician el despliegue de las artes escénicas y musicales en las cultu-
ras urbanas, que alcanzan su mayor desarrollo en la danza, la musica, la
comedia y la tragedia del periodo histérico (FC §10-12 y FAC § 6, 16-17).

§ 48. Fiesta, comedia y tragedia.

La vida en el neolitico y en el comienzo del periodo histdrico tiene los
mismos objetivos y las mismas fases que en el paleolitico. El objetivo, que
antes era simplemente vivir o sobrevivir, pasa a ser ahora, con la polis, vivir
bien, como indica Aristoteles”. Las fases siguen siendo nacer, crecer, repro-

[27] Cfr. PNpARO: Obra completa. Madrid: Catedra, 1988, ed. De Emiliano Suarez de la Torre.
[28] Pinparo (522-443 aC), Pitica VIII, 95-97.
[29] AristOTELES: Politica, 1, 2, 1252b 27-33: “La comunidad perfecta de varias aldeas es la
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ducirse y morir. Los ritos de paso, la infancia, juventud, madurez y anciani-
dad, y la identidad personal, se determina religiosamente como antes pero
ahora también juridica y civilmente. Las ceremonias religiosas se modifican
al superponerse con las civiles. La division del trabajo se hace mas compleja,
y también la articulacion entre los &mbitos de lo ptiblico y lo privado.

Senaladas esas diferencias, ;qué es lo que hacen los habitantes de las
ciudades neoliticas y de las primeras ciudades estados del periodo histéri-
co? Pues lo mismo que en el paleolitico, nacer, crecer, reproducirse y morir,
con ligeras variantes, sobrevivir, ganarse su vida, vivir cada vez mejor, y...
celebrarlo. Celebrarlo con més amplitud que en el paleolitico, festejarlo am-
pliamente. Por todo lo alto.

Es posible que durante algunas fases del paleolitico los sapiens tuvieran
el horario de banquero del que habla Sahlins, con més horas de ocio que el
hombre contemporaneo, y que durante esas horas no tuvieran nada que ha-
cer™. Pero en los inicios de la fase historica los romanos dedican mas de 150
dias al afio a celebrar el éxito de sus actividades fundacionales, agricolas,
maritimas, comerciales, amorosas, bélicas, etc.

El calendario romano sefiala al menos 10 fiestas fijas en cada mes y
mas de 15 para los meses de verano, algunas de ellas de varios dias de
duracién, media docena de fiestas méviles anuales, y una serie de fies-
tas coyunturales y aleatorias en relacion con victorias, eventos politicos, o
comerciales, entre las cuales las fiestas de «mercados» tenian cierta perio-
dicidad.*'. Durante las fiestas publicas estaban prohibidas las actividades
publicas, y también los trabajos de los esclavos en los campos, aunque
algunos «servicios minimos» se mantenian.

No se dispone de una relacion tan detallada de las fiestas sumerias,
acadias, egipcias o griegas, que tienen lugar ya a partir del cuarto milenio
a. C., pero Shamkhat, la ‘naditu’que en el Poema de Gilgamesh realiza con el
héroe Enkidu la tarea civilizadora llevandole a la ciudad de Uruk, le anima
hablandole de lo que es la vida de fiestas de una ciudad.

«Vamos, pues, Enkidu, a Uruk-la-cercada,
donde los hombres se cifien con fajines,
donde cada dia es un dia de fiesta,

ciudad, que tiene, por asi decirlo, el extremo de toda suficiencia, y que surgi6 por causas
de las necesidades de la vida, pero existe ahora para vivir bien. De modo que toda ciudad
es por naturaleza, si lo son las comunidades primeras; porque la ciudad es el fiun de ellas,
y la naturaleza es fin”. Madrid: Instituto de Estudios Politicos, 1970, p. 3

[30] SaHLINS, M.: La economia de la edad de piedra. Madrid: Akal, 1983.
[31] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ Roman_festivals
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donde resuenan cuerdas y tambores

y donde las ‘naditu’, de espléndida belleza,

adornadas de voluptuosidad, plenas de felicidad,

yacen en sus lechos, de noche, con los mas altos personajes»®

Probablemente la expresiéon «donde cada dia es un dia de fiesta»
del verso 8, es una exageracion. Es posible que se pudiera decir lo mis-
mo de las fiestas del antiguo Egipto durante los milenio tercero y se-
gundo a. C.%, y de las fiestas griegas y romanas del milenio primero
a. C. Pero en el caso de Grecia y Roma quiza no pudiera hablarse de
exageracion sino mas bien de descripcién realista.

En Grecia y Roma el transito del paleolitico al neolitico y al calcoliti-
co tiene las mismas caracteristicas que en Mesopotamia y Egipto. Los ri-
tos de caza y de guerra se repiten en los juegos, y en general en las fiestas
deportivas. Los ritos de coronacién, fundacién, matrimonio, fecundidad,
etc., se repiten en las danzas, cantos, procesiones y ceremonias urbanas
conmemorativas.

A partir de los ritos de generacion y regeneracién del cosmos, de los
campos cultivables, de las estirpes, de las ciudades y de las instituciones,
el elemento verbal se diferencia y autonomiza respecto de los elementos
kinéticos, crométicos e instrumentales, dando lugar al mito y al epos, en
cuyo seno se configuran la ética y la estética como diferenciables y dife-
renciadas.

En ese proceso, en efecto, se configura el contenido de la memoria
épica en forma de relato verbal, de mito, como canto y como poesia, y en
forma de representacion agonal como tragedia, y en esa poesia y ese tea-
tro el pueblo aprende su estilo, su arfe, y su modo de hacer, su carécter,
o sea su moral.

Asi surgen en Grecia las Panateneas, que incluyen en su ciclo las
Dionisias**. Las Panateneas eran la fiestas mds importantes de Atenas, y
se celebraban en la segunda quincena de julio en honor de Palas Ate-
nea. En 556 a. C. Pisistrato reorganiz¢ la fiesta e instituy6 las Grandes

[32] Poema de Gilgamesh, tabilla I, columna V, versos 6-12, Madrid: Tecnos, 2010, ed. de
Federico Lara Peinado.

[33] Cfr. http://en.wikipedia.org/wiki/Category:Festivals_in_Ancient_Egypt http://
en.wikipedia.org/wiki/Sed_festival. Una buena recreacion literaria de la la vida en el
egipto de mediados del segundo milenio se encuentra en la novela de Mika Waltari, Sinué
el Egipcio.

[34] Cfr. http://en.wikipedia.org/wiki/Panathenaia ; http://en.wikipedia.org/wiki/
Dionysia
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Panateneas, que se celebraban cada cuatro afios, el tercero de los juegos
olimpicos, y que incluian, ademas de los juegos, paradas militares, exhi-
biciones y simulacros bélicos, certimenes de musica y de poesia como
los de los Juegos Nemeos, representaciones teatrales, y, por supuesto, las
festividades propiamente religiosas. Todo ello ha quedado representado,
relatado, en los frisos del Partenén por obra de Fidias.

Las fiestas concluian con la procesion hasta el Partenén, en la que
participaban los representantes de las diversas instituciones, que cele-
braban la hecatombe, el sacrificio de los cien bueyes en honor de Atenea,
y el subsiguiente banquete.

Las Dionisias, segunda fiesta en importancia después de las Panate-
neas, se celebraban entre finales de marzo y comienzos de abril, o sea, en
el equinoccio de primavera, cuando los dias y las noches tienen la misma
duracién, duraban también una semana, y en ellas habia certdmenes de
representaciones teatrales, especialmente tragedias, y, a partir de 487 a. C,,
también de comedias. Entre los ganadores de esos certimenes, y aclama-
dos por sus conciudadanos, se encuentran Esquilo, Séfocles, Euripides,
Aristofanes, y en general, todos los grandes del teatro griego.

Junto a las Dionisias se celebraban en Grecia otros festivales, en los
cuales se rememoraba y festejaba la historia del pueblo griego, o de la
ciudad en cuestion, desde los inicios paleoliticos hasta los episodios ur-
banos mas recientes y relevantes.®® Una y otra vez, la comunidad se re-
coge sobre si misma y se identifica a si misma mediante el arte, como
sefiala Dilthey una y otra vez.

La representacion teatral parece surgir en la forma de cultos intem-
pestivos en los que emerge el lenguaje predicativo. El contenido de ese
lenguaje es inicialmente el mito. En él la palabra poderosa del ritual se
convierte en la palabra impotente del relato histérico, que no tiene en si
fuerza sagrada ni eficacia divina, sino solamente capacidad evocadora y
rememorativa. Esa es la palabra de Pindaro, de Herédoto y de Esquilo.
Asi, el mito emerge en la lirica, la épica y la tragedia, y en esta dltima
emerge también la ética como diferenciada y auténoma respecto de la
religion®.

«En realidad, el Teatro propiamente dicho surge cuando un mismo

como puede variar su repertorio y el lugar y tiempo de representa-
cion del mismo. Ello implica que tome un caracter ladico, lo que no

[35] Entre esas fiestas estan las Anthesteria, Bacchanalia, Ganachakra y Lenaia,

[36] Este tema estd mas desarrollado en CHoza, J.: Antropologia filosdfica. Las representaciones
del si mismo. Madrid: Biblioteca Nueva, 2002, cap. 2.
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excluye que subsista todavia un ligamen con la religién. Pero este ca-
racter ludico es anterior incluso a la existencia del repertorio; en reali-
dad los limites son dificiles de trazar»®.

Asi surgen las artes escénicas, musicales y literarias en el sentido
moderno, neolitico, en el nuevo espacio generado por las artes plasticas,
que pasan a tener casi una relacién de fundamentacion respecto de las
demas. La nueva comunidad se crea por las artes plasticas y la nueva co-
municacién se despliega mediante las nuevas artes escénicas, musicales
y literarias, basadas en los escenarios y la escritura artesanal.

De manera no demasiado diferente a las fiestas griegas, se celebran
también las Saturnalia romanas, que pueden considerarse como precipi-
tado y como matriz de los elementos y claves de la cultura occidental®.

Hacia el afio 740 a. C. tras la fundacién de Roma por Rémulo, el rey
Numa prohibe los sacrificios humanos, instituye la fiesta de las Saturna-
les, o fiestas del solsticio de invierno, y con ello crea el antecedente de las
actuales fiestas de carnavales y de Navidad.

Roma nace generando una fiesta en la que se sustituyen los sacri-
ficios humanos por la celebraciéon de la luz y de la vida. En efecto, las
Saturnales se celebran cuando termina el otofio y comienza el invierno
porque a partir de ese momento, el dia més corto del afio, el del médximo
poder de las tinieblas, los dias empiezan a ser cada vez mas prolonga-
dos, la luz se alarga mas sobre la tierra, la abraza mas tiempo y le da cada
vez maés calor.

Por eso la simiente que se ha esparcido y enterrado en otofio, y que
se ha destruido y disuelto en las entrafas de la tierra, con ese calor y con
los jugos que esas profundidades segregan, empieza a generar nuevos
brotes y multiplica su vida en infinitos tallos, yemas, flores, granos, fru-
tos, larvas y huevos.

La fiesta del solsticio de invierno, porque es la fiesta de laluz y de la
vida, es una explosion de generosidad desmesurada, como las cosechas
y las floraciones. Por eso en las Saturnales los romanos se hacfan regalos,
muchos regalos, y la alegria se desbordaba en el exceso.

Pero ademas, el solsticio de invierno era el momento en que las ti-
nieblas, vencedoras de la luz, empezaban el camino de su derrota ante el
nuevo nacimiento solar. Por eso la fiesta de las Saturnales era la fiesta en
que cada cosa podia tornarse en su contraria. Los reyes podian tornarse

[37] El como es “un coro que se desplaza para realizar una acciéon cultual, con procesién
y danza”, RoprIGUEZ ADRADOS, E.: Fiesta, comedia y tragedia. Madrid: Alianza, 1983, p. 609.

[38] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Roman_festival ; http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Saturnalia
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en subditos y los subditos en reyes, los esclavos en libres y los libres en
esclavos, los ricos en pobres y los pobres en ricos. La fiesta de las Satur-
nales era la fiesta de la transmutacién de todos los valores, es decir, era la
fiesta del carnaval, la fiesta de la ridiculizacion del encumbramiento, de
la exaltacion del humilde y de la humillacién del poderoso.

Cuando los cristianos empezaron a celebrar a Cristo, lo hicieron si-
tuando su nacimiento en esa misma fiesta, que ya contenia en su simbo-
lismo gran parte de la Buena Nueva, empezando por la transmutaciéon
de todos los valores, que es lo que significa el nacimiento de Cristo. Dios
se hace hombre, los dngeles se hacen comparsas, los reyes de oriente
se hacen subditos, los pastores pobres se hacen acompafiantes del rey,
y a los pobres se les anuncia la Buena Nueva. El mas gigantesco de los
carnavales es, efectivamente, que el Dios Todopoderoso se transmute en
lactante inerme.

En la fiesta del solsticio de invierno también convergen la muerte,
el nacimiento y la fecundidad, y cuando se festeja ahi el nacimiento de
Cristo, se quiere expresar que en la Navidad se inscribe el misterio del
morir y el resucitar, los misterios del nacimiento, de la comunién con
Dios, del matrimonio, del perdén y la reconciliacion, es decir el conjunto
de las celebraciones cristianas, de los sacramentos.

Dios se hace presente a los hombres en los lugares y en los tiempos
que ellos han circunscrito para celebrar los misterios de la existencia. El
nacimiento, la madurez sexual, el matrimonio, la falta y el perdén, la ac-
cién de gracias. Son los momentos en que mas lo necesitan y en que més
lo invocan. Y por eso son los momentos en que El acude.

El solsticio de invierno es, en la cultura occidental, la fiesta de Dios
con los hombres, y por eso también los occidentales, como los romanos,
llenamos las ciudades y las casas de luces, de regalos, de danzas, de mu-
sicas, de dulces y golosinas, de refrescos y licores, en un desbordamiento
de la generosidad y en una apoteosis del exceso.

Las artes escénicas y musicales son, pues, la pervivencia de los ri-
tos paleoliticos en los nuevos escenarios urbanos, para la celebracién de
unos poderes sagrados que se ubican en un espacio que tiene ya la am-
plitud de la tierra y del universo visible, y en unos tiempos que vienen
marcados por los itinerarios de esos poderes en los cielos y por sus efec-
tos en la tierra.

Sobre ese escenario y en relacién con esas artes escénicas y musi-
cales, la artes plasticas y la ciencia precisan desde otra perspectiva los
nuevos poderes sagrados, los nuevos lugares y las nuevas duraciones.
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3. Artes plasticas y ciencia. Hegemonia de la actitud teérica.
§ 49. El poema de Gilgamesh. Digresion filologica sobre la mujer.

El Poema de Gilgamesh relata la relacién del rey sumerio Gilgamesh
con el salvaje Enkidu, el nacimiento de la amistad entre ambos, el pro-
ceso educativo por el que Enkidu se civiliza, las aventuras de ambos en
las tierras inhéspitas, la muerte de Enkidu, el duelo de Gilgamesh por su
amigo y la bisqueda de la inmortalidad eterna por parte de Gilgamesh.

El poema se empieza a componer hacia el tercer milenio a. C., a me-
diados del cual se suele situar el reinado de Gilgamesh, y es completado
en siglos posteriores a medida que se van elaborando nuevas versiones.

Desde el milenio 10 a. C. hasta el milenio 4, en que se inventa la
escritura alfabética, cuneiforme, en Sumer, se han ido consolidando la
agricultura, la ganaderia, la contabilidad y las técnicas urbanisticas, de
manera que en el tercer milenio ya hay ciudades como Uruk y las men-
cionadas anteriormente. Y ya hay historia de dinastias.

Gilgamesh parece ser una persona real, sobre el que hay prueba do-
cumental, histérica, pero Enkidu parece ser un personaje completamente
legendario, y su historia parece ser la del proceso de civilizaciéon del ser
humano, la del transito del estado primordial o salvaje al estadio urba-
no, o del paleolitico al neolitico. Aunque hay muchas interpretaciones
del poema, todas ven en él la primera epopeya de la civilizacion y de la
btisqueda de la inmortalidad.

El poema comienza con una descripcion y alabanza de la ciudad de
Uruk y del rey Gilgamesh, y continua con el encuentro entre Enkidu, el
salvaje, y Gilgamesh, el rey de la ciudad, de la civilizacién. El encuentro
tiene lugar cuando un cazador, que se encuentra con el salvaje Enkidu
en los bosques, le habla a Gilgamesh de él y de su prodigiosa fuerza.
Gilgamesh le pide al cazador que vuelva a buscarle con la hier6dula Sha-
mkhat, y que luego lo traigan a la ciudad, para que él pueda tener como
amigo a un semejante. Y asi lo hace el cazador.

«Durante seis dias y siete noches, Enkidu, excitado, cohabité con Shamkhat.
Después de que hubo saciado su voluptuosidad,

volvié su mirada en busca de su manada;

pero al ver a Enkidu las gacelas huyeron,

la manada de la estepa se alej6 de su cuerpo.

Enkidu habia perdido sus fuerzas, su cuerpo estaba flojo,

sus rodillas quedaban inméviles, al tiempo que huia su manada,
Enkidu estaba débil, no podia correr como antes,
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pero habia desarrollado su saber, su inteligencia estaba despierta.
El vino a sentarse a los pies de la hierédula,

y se puso a contemplar el rostro de Shamkhat;

ahora comprendian sus oidos lo que le decia la hierédula.
Dirigiéndose a Enkidu, la hierédula le dijo:

-«jEres hermoso, Enkidu, has llegado a ser como un dios!»¥.

La cuestion clave ahora es quién es Shamkhat, qué es una hierddula,
qué es lo que hace y qué es lo que se relata en estos versos. En primer
lugar, hierddula es un término griego con el que se traduce la voz sumeria
naditu, que significa «barbecho».

«Shamkhat, el nombre propio que se le da a la hier6dula, es idéntico al
vocablo popular que designaba su condicion de ‘mujer alegre’, ‘exu-
berante’ o ‘intrépida’. Existe en sumerio y en acadio una gran varie-
dad de palabras que recogian las diversas categorias de prostitutas
sagradas al servicio de los templos»*.

Hay algunas semejanzas entre el concepto sumerio naditu, el griego
antiguo hetaira, el japonés geisha y el corenano kisaeng*'. La expresion «prosti-
tuta sagrada» y «prostitucién sagrada» es una categoria confusa, de creacion
académica al parecer, utilizada por Her6doto sin demasiado fundamento*,
de la que es mejor prescindir para comprender la realidad designada por
ella. En su lugar es preferible utilizar el término sumerio naditu sin traducir.

Aunque algunas versiones del poema traducen naditu por el griego
hierodula, las hierodulai son esclavas dedicadas a un tipo de servicio sa-
cerdotal inferior, desempefiado frecuentemente sélo por esclavas, de las
que en los grandes santuarios podia haber varios miles®. La naditu podia
semejarse mas a la hetaira griega, que es una mujer que desempefia fun-
ciones sacerdotales de culto, que tiene estudios, que participa y habla en
los symposia y a la que los sabios escuchan, que puede tener cuantiosos
bienes y que paga impuestos.

[39] Poema de Gilgamesh, Tablilla I, columna III, vv. 22-35, ed, de Federico Lara Peinado.
Madrid: Tecnos, 2010, pag. 14.

[40] Poema de Gilgamesh, cit. Nota 101 a la tablilla I, pag. 214.
[41] http:/ / en.wikipedia.org/wiki/Naditu, http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Hetaera

[42] Cfr. HErODOTO: Historia, libro I, 199. Madrid: Gredos, 1984, notas 510 y 511, pp. 256-258; Cfr.,
Johanna H. Stuckey: Sacred Prostitues, “MatriFocus”, Cross-Quarterly for the Goddess Woman,
Sambhain, 2005, vol 5-1; Rebekah Whiteley, Courtesans and Kings: Ancient Greek Perspectives on the
Heitairai, Thesis of Masters of Arts, University of Galgary, Galgary, Alberta, 2000.

[43] Cfr. HeroDOTO: Historia, op. cit., nota 510; http:/ /es.wikipedia.org/wiki/Hierédulo
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Probablemente la concepcién de la mujer propia de la modernidad
dificulta, atin a comienzos del siglo xx1, la comprensién de la mujer y
de la belleza femenina en los comienzos del neolitico, y desde entonces
hasta los inicios de la modernidad.

Esa dificultad viene determinada por la identificacion que se lleva a
cabo en la modernidad entre la mujer y su actividad sexual, reproductiva
o no reproductiva. Esa identificacién conduce a establecer tres categorias
de mujeres, que son las que tienen vigencia en la modernidad: 1) buena
mujer, o sea, mujer con actividad sexual reproductiva legitima, que es la
esposa y la madre, 2) excelente mujer, o mujer sin ningtn tipo de activi-
dad sexual, que son las virgenes consagradas, 3) mala mujer, o mujer con
actividad sexual no reproductiva o reproductiva no legitima, que son
las que en lenguaje literario se denominan prostitutas o rameras, y en
lenguaje coloquial putas*.

En la modernidad no hay para la mujer mds que esas tres catego-
rias. En el paleolitico sélo hay una categoria, a saber, mujer con funcién
reproductiva, y a partir del neolitico y hasta la modernidad, mas de me-
dia docena. Las funciones correspondientes a esposa y madre, o a virgen
consagrada, se traducen a las lenguas verndculas occidentales, que se
desarrollan con la modernidad, mediante las palabras correspondientes
en los diversos idiomas europeos. Asi, los términos sumerios, egipcios,
griegos y romanos para esposa, madre y virgen consagrada, se traducen
por los equivalentes en espafiol, italiano, portugués, francés, inglés o ale-
man. Los términos correspondientes a las demas categorias se traducen
por prostituta o ramera en las lenguas europeas modernas, y las catego-
rias y palabras sumerias, egipcias, griegas y romanas correspondientes a
otras categorias, quedan reducidas a la categoria moderna occidental de
prostituta o ramera.

Tampoco se gana mucho en comprension por el hecho de que se
diga que hay muchas clases de rameras, diez o doce. Solo se gana en
confusion, porque la cualificacion segtin la categoria moderna occidental
de ramera es tan fuerte que anula cualquier otra categorizacién e impide
una comprensiéon medianamente clara.

La confusién se puede ilustrar con dos ejemplos, el famoso frag-
mento de Demdstenes contra la hetaira Neaira, que pretende la ciuda-
dania ateniense para ella, su marido y sus hijos, y el contra-ejemplo de
traducir la palabra «modelo» de pasarela a una lengua semita utilizando
el equivalente drabe a la palabra prostituta.

[44] Cfr. CHoza, ].: Historia de los sentimientos. Sevilla: Thémata, 2011, cap 2.
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En la oratio Contra Neaera,Demdstenes dice:

«Tenemos hetairas para el placer, pallakae [concubinas] para cuidar
de nuestras diarias necesidades corporales, y gynacekes [esposas] para
darnos hijos legitimos y ser fiables guardianes de nuestros hogares*».

En algunos textos actuales se precisa que las hetairas se distinguen de
las prostitutas (pérne, en griego) porque eran mas distinguidas y educadas.

Hay que tener en cuenta que la palabra griega para «placer» es he-
doné, que se traduce por gusto, elegancia, finura, sensualidad, sivaritis-
mo. En espafiol, la palabra «placer» significa en sus primeras acepciones
«placer sexual», porque el lenguaje moralizante del siglo xx evitaba la
palabra sexo y placer sexual y la sustituia por «placer» sin mas. Por eso,
si un texto dice que hay mujeres para el placer y se traduce asi, la tra-
duccién evoca inmediatamente el placer sexual y la mujer se considera
inmediatamente una prostituta. A su vez, prostituta, como categoria de
la modernidad, significa la mayor degradacién que es posible concebir
para una mujer, e «hijo de puta» para un hombre.

Pero en griego existe un término especifico para el placer sexual,
que es afrodision, y ese es precisamente el placer que proporcionan las
prostitutas, segtin la categoria occidental moderna de prostituta. La cate-
goria griega de hedoné corresponde al sentido epictireo del término pla-
cer, que significa sivaritismo, finura, etc., como se ha dicho.

Si se tienen en cuenta estas categorias y estos términos griegos, re-
sulta que en las lenguas europeas contemporaneas no hay equivalentes
para hetairas que proporcionan placer a los hombres, ni para pallakae que
se ocupan de sus diarias necesidades corporales. No se trata de esclavas,
ni de sirvientas, porque eso también lo hay en Grecia y en Roma y tienen
otras funciones. ;Qué es entonces lo que hacen la hetairas y qué es lo que
hacen las pallakae, qué es lo que son? , y ;qué es la esposa y qué hace, con
una distribucion de funciones como la sehalada?

Si ahora tomamos un contra-ejemplo ficticio, la inadecuacién de las
antiguas categorias resulta mas patente. Supongamos que un musulman
de Sand, capital de Yemen, que hace su primera visita turistica a occidente
y asiste a un desfile de modelos en la pasarela Cibeles en Madrid, escribe

[45] “10 yap ovvoikeAv To@TEoTLY, 86 &v auSomortat kai elodyn €lg Te TOLGPpaTEPAG Kal Snpdtag
ToUG vie 6, kal TG Buyatépag £kdide dg abtod oboag ToAcavSpaoty.

Tag pev yap Etaipag dove évek Exouey, Tag 6 malakdg 16 kadnpuépav Bepaneiag 10D cwuatog, Tag
8¢ yuvaAkag To tadonotecBat yvnoiwg kaitdv #v8ov ghlaka ToTHv ExeLy.

botel mpdTeEpOV Eynuev yuvaAka &otiv kaieiolv obtot oi maAdeq ¢£” DemMosTHENES: Oration
59.122. Agradezco a José Armenta haberme facilitado el texto griego.
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a su ¢arija (esposa) y amigos lo que ha visto. Supongamos que cuenta que
ha visto a unas ‘dhira que se ganan la vida luciendo su cuerpo, unas veces
vestido y otras en ropa interior, y utilizando muchos tipos de indumenta-
ria. Y supongamos que envia fotografia de las ‘dhira a sus amigos®.

Todavia, llevado por las preguntas de sus amigos y por un cierto
criticismo antropolégico, indaga si esas ‘dhira tienen relaciones sexuales
con sus clientes, con los disefiadores, los modelos masculinos, los em-
presarios o los turistas. Podria obtener de sus informadores respuestas
muy variadas: No, no tienen relaciones con ellos. Por supuesto que tie-
nen relaciones con ellos. Ah!, vete a saber si las tienen! Bah!, no se sabe;
y ¢qué mas da? Bueno, ;y a quién le importa?, jeso es asunto de ellas!, y
asi sucesivamente.

En el relato a sus amigos nuestro imaginario yemeni puede decir
que en Espafia las llaman «modelos» y que son un tipo especial de “dhira,
muy relacionadas con las prendas de vestir de alto valor. Evidentemente,
podria afiadir que son «mujeres para el placer». De este modo, el turis-
ta yemeni y sus amigos sacarian la conclusion de que en Espafia hay
muchas clases de “dhira, o sea de prostitutas, que es lo que significa ese
término en el drabe estandar.

El problema para entender en el occidente moderno qué es una he-
taira o en el Yemen antiguo qué es una modelo, consiste en que los aca-
démicos occidentales «son incapaces de imaginar una funcién cultual
religiosa de una mujer en la antigiiedad que no implique relaciones
sexuales», y en que los turistas yemenies adinerados son incapaces de
pensar que las modelos y las bailarinas de Madrid no tengan relaciones
sexuales con los potentados del oriente, y que no sean esas relaciones lo
que define esencialmente a esas y a todas las mujeres.

«Sin embargo, los académicos actuales han tomado pronto el camino
recto. Incluso aunque las antiguas sacerdotisas tengan relaciones se-
xuales rituales, e incluso aunque por ello se reciban ofrendas en sus
templos, no eran prostitutas, sino devotas adoradoras de la deidad»*.

[46] En érabe fus’ha standard, 1) catiya (Jsz3), significa ESPOSA, y proviene de la raiz jsz (C
UY) que tiene que ver con lo par, lo doble o la correspondencia. 2) mahathya (sz4s3), también
puede ser jalila (¢Jdsd), significa CONCUBINA. En ambos casos es amante o concubina. 3)
“ahira (g)_») significa PROSTITUTA y proviene de la raiz es ¢ » L (AHR) que tiene que ver con el

adulterio, la fornicacion y la promiscuidad. Agradezco a Antonio de Diego esta informacion.

[47] Johanna H. Stuckey, “Sacred Prostitutes”, op. cit. Aunque muchos académicos y per-
sonas de otras profesiones comparten ese punto de vista de Johanna, también hay muchos
académicos y muchas otras personas, también mujeres, en quienes operan las antiguas
categorias.
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También, incluso los fundamentalistas yemenies, van aprendiendo
que las modelos europeas, aunque tengan relaciones sexuales con dise-
fladores, fabricantes y potentados, y aunque de ello se sigan compras
importantes de la firma para la que trabajan, no son prostitutas, sino
mujeres que, como muchas otras mujeres y muchos hombres europeos,
trabajan para la belleza, la elegancia y el gusto, o, si se quiere, también se
puede decir para el placer.

En dltimo término, la posibilidad de la consideracion post-neolitica,
nueva, de la mujer viene dada por el hecho de que durante todo el neo-
litico, a pesar de que el bien raiz ha dejado de ser la mujer y ha pasado a
serlo la tierra, el sexo, y especialmente el sexo femenino, no ha dejado de
ser un bien ptblico en ningin momento, por el hecho de que a partir del
Concilio de Trento el sexo femenino pasa de ser un bien publico a ser una
especie de monopolio del estado, y por el hecho de que no se privatiza
hasta la década de los 60 (hasta después del Concilio Vaticano II en los
medios culturales catélicos)®.

§ 50. Mugjer y belleza, muerte y misterios en el mundo urbano.

Después de esta digresion filolgica se puede volver en mejores
condiciones intelectuales y culturales a la pregunta sobre quién es Sha-
mkhat y qué es una naditu. Ha quedado dicho que en el paleolitico la
mujer es la fuente de la vida y una de las formas en que se manifiesta la
fuerza sagrada, que es el bien raiz porque era necesario que nacieran tres
nifias por mujer fértil para que el grupo sobreviviera (FC § 34).

Se ha dicho que en el paleolitico la mujer inaugura el orden tras-
cendental, el orden de la cultura humana, a partir de la operacién de
retirada de la placenta mediante la que establece y mantiene la diferencia
entre sucio y limpio, o entre caos y cosmos. Se ha dicho que mediante los
ritos correspondientes, aprende que en ella reside el poder de generar,
difundir vida, nutrirla y cuidarla, que ese poder tiene su residencia en
la carne y en la sangre, que su saber sobre eso reside también més en la
carne y en la sangre que en la percepcién y la conciencia, y que lo expresa
mejor en el canto y en la danza que en el lenguaje verbal controlado por
la conciencia (FAC § 22).

En el paleolitico la mujer es eso y esa es la conciencia que ella tiene
de si misma. En el neolitico la mujer establece y mantiene el orden de la

[48] “Pequeiia historia cultural del sexo y el amor, el matrimonio y la familia”, en CHoza,
J.,: Historia de los sentimientos. Sevilla: Thémata, 2011, cap. 2.
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civilizacién al establecer y mantener la diferencia entre lo hermoso y lo
brutal, lo bello y lo repugnante, y en el postneolitico afirma y mantiene la
universalizacion de esa diferencia, como se verd en su momento.

Se ha dicho también que al iniciarse el neolitico el bien raiz deja de
ser la mujer y pasa a serlo la tierra, que entonces la mujer puede ser consi-
derada desde un punto de vista «desinteresado» o sea, tedrico o estético,
al margen de su rendimiento reproductivo, y que entonces emerge con
radiante estruendo la belleza en la figura de su cuerpo y de su rostro. Se ha
explicado también la relacién que guardan las dos dimensiones de la acti-
tud tedrica, el arte y la ciencia, la belleza y la matematica. ( FAC § 58-64).

Pero no se ha sefialado cémo se sitda ahora la belleza en relaciéon
con la fuerza sagrada, ni cémo comparece la mujer para si misma en esa
emergencia de la belleza. Y es lo que ahora corresponde hacer.

Se ha dicho que en el transito del paleolitico al neolitico, y especial-
mente al calcolitico, se descubre la piedra, la eternidad, se forman las ca-
tegorias de sustancia y de causalidad lineal unidireccional, se descubre
la muerte eterna y aparece el afan de inmortalidad, de salvacién, y con
ello la matriz de las religiones mistéricas (FC §§ 38-39, 58-59 y 70)

Pues bien, la mujer, como la fiesta neolitica del solsticio de invierno,
es también el lugar donde convergen la muerte, el nacimiento y la fecun-
didad, los misterios del nacimiento, del morir y el resucitar, del supremo
poder sagrado. Es el umbral por el que se entra de lo sobrenatural en lo
natural y por el que se vuelve de lo natural a lo sobrenatural. Ese es el
sentido que tiene la mujer como fundamento de la «cultura femenina»
o fundamento natural de la cultura entre los abelan de Nueva Guinea?,
el sentido de los ritos eréticos egipcios en relacién con la diosa Hathor,
y quizd el sentido de las practicas que aparecen en documentos como el
papiro erético de Turin®.

La belleza es esa dimension de lo sagrado, de lo tremendum et fasci-
nans>!, que no asusta sino que solo atrae. También es «el primer grado de

[49] Forge, A., “Style and Meaning in Sepik Art”, en Forge, A., ed., Primitive Art and Society,
Londres, 1973, cit, por Geertz, Conocimiento local. Barcelona: Paidés, 1994, nota 9 cap. 5.

[50] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Hathor , http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ Turin_Erotic_
Papyrus

http:/ /www.reshafim.org.il/ad/egypt/ partytime/turinl.htm. El erotismo completa-
mente secularizado aparece por primera vez en los frescos de Pompeya, y la pornografia
como tal solamente en la Inglaterra victoriana, depués del erotismo burlesco y sacrilego de
los bajorrelieves roménicos ( cfr. Olmo Garcia, A., y Varas Verano, B., Romdnico erético en
Cantabria. Palencia: ed.de los autores, 1988). http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Pornography

[51] Ot1o, R., Lo santo. Madrid: Aalianza, 1996.
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lo terrible» que desde su serenidad desdefia destrozarnos®. La belleza es
la fuerza mas devastadora de todas cuantas los griegos han encontrado,
y por eso le atribuyen el origen del mal, a través del regalo que Hermes
hace a los hombres en la figura de Pandora portadora del lenguaje®. Pero
también la belleza es lo que despierta el amor, el afan de engendrar, de
crear, lo que desencadena todos los procesos de generacién de lo bueno,
del cosmos, como le cuenta Diotima a Sécrates®.

Si en el Paleolitico, y gracias a la mediacién de Gea, Urano crea el
cosmos, ahora en el neolitico, la belleza de la mujer es el poder mediante
el cual los héroes junto con las fuerzas de los dioses crean la civilizacién,
el mundo humano, la sociedad, las ciudades.

Ahora la belleza es una nueva forma del poder sagrado, y aparece
representado en diosas de la hermosura, como Inanna, Astarthé, Isis/
Hathor, Venus, las Gracias, las Musas. Obviamente, la hermosura y la
gracia de las diosas, junto con su poderio, no aparecen inmediata y di-
rectamente en los cielos estrellados o en los mares serenos. Aparecen en
las mujeres que habitan esos primeros asentamientos urbanos en los que
empieza a haber ocio y abundancia. Ahi ejercen su fascinacién y su pode-
rio, ahi toman conciencia de eso ellas mismas y el resto de la poblacién, y
es esa gracia y hermosura percibida la que se siente como un poder que,
como todos los poderes, es un don de los dioses a los hombres, y en este
caso, de las diosas a las mujeres. A unas mujeres que son gracia, y asi es
como se puede pensar a Shamkhat.

Shéamkhat es la autoconciencia de la mujer como fuerza civilizado-
ra mediante la gracia, es la sacerdotisa de la belleza, la que descubre la
muerte y salva de ella a los hombres, la que muestra los misterios como
la diosa egipcia Hathor. La belleza es tan eterna como la piedra y los na-
meros, pero en la mujer la belleza esta viva, dispensa vida, y es persona,
acoge e incluso ama, aunque como todo poder, también corrompe.

Shamkhat, como Diotima, le abre la inteligencia y la sensibilidad del
corazén a Enkidu, que a partir de entonces ya no hace el amor como los
animales, sino mirando a la cara a la naditu, escuchando sus ensefianzas.
Aprende ternura, sensibilidad, modales, conversacion. Se hace capaz de
albergar un cosmos y de crearlo, el nuevo cosmos urbano, y es introduci-
do en ese ambito en que la belleza es también excelencia moral y mensaje

[52] RiLkg, R.M.: Elegias de Duino, Elegia L.
[53] Cfr. Hesiopo: Teogonia, p. 571 ss, y Trabajos y dias, 60ss. Madrid, Alianza, 2003.
[54] PLATON: Banquete, 206b. Madrid: Gredos, 1986.
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religioso. Esa belleza y esa gracia es el umbral de la vida, de la eternidad,
el umbral que ensefa el transito de la muerte eterna a la salvacion.

En el neolitico la mujer sigue desempenando las tareas cotidianas
y domésticas ya examinadas, y las tareas sacerdotales y terapéuticas an-
tiguas, pero ahora el cosmos es otro y se crea de otra manera, ahora los
poderes y los dioses son otros y se veneran de otras formas. Y hay un
estilo del nuevo cosmos, del nuevo orden y la nueva limpieza, que lo en-
seflan las mujeres, y unas modalidades del nuevo culto que lo practican
y lo regulan ellas.

Probablemente entre el quinto y el cuarto milenio aC la mujer lleva
a cabo la gran tarea civilizadora mediante la belleza, y toma conciencia
de si misma como protagonista de esa tarea y como belleza, como sacer-
dotisa de la belleza.

Quiza por eso la consideracion de la mujer en Sumeria y Babilonia
parece ser la més elevada de la antigiiedad®. Dado que entre la naditu
sumeria y la hetaira griega hay dos mil afios de distancia, la figura de
Shéamkhat se puede ver como mas originaria, a tenor del poema mismo,
como la primera figura de la mujer en el periodo neolitico y como la
primera forma de la autoconciencia femenina en el inicio de la escritura,
mientras que la hetaira griega puede verse como una figura algo maés
secularizada.

§ 51. Venus y las bellas artes.

Con la aparicién de los estados se inicia el periodo histérico. En-
tonces se asientan y amplian las sociedades urbanas, el poder politico
empieza a dividirse entre reyes y parlamentos y el poder religioso entre
los pontifices y jerarcas de las instituciones eclesidsticas, como se ha indi-
cado (CAF § 2). Empieza a generalizarse el lenguaje escrito que primero
tiene caracter artesanal y posteriormente, con la paricion de la imprenta,
caracter industrial. El sistema de las artes entonces pasa de ser solamen-
te el templo fortaleza, a ser la ciudad entera, que integra el sistema de
lo que se llamaran las bellas artes y el conjunto de lo que en Europa se
llaman artes serviles y artesanias. El tema del arte empieza a ser cada
vez maés la belleza y el esplendor no solamente de los reyes y nobles, de
los dioses y sacerdotes, sino también, a partir del Renacimiento, de los

[55] En el Codigo de Hamurabi, desde el n° 128 al n°® 196, que enuncia el famoso “ojo por ojo”,
se establecen normas dedicadas al derecho de familia, algunas de las cuales se mantienen
en los cédigos civiles actuales.
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ciudadanos que han contribuido a la constitucién del estado urbano, de
la ciudad y de las casas.

Desde comienzos del cuarto milenio a. C., con la aparicién de los
primeros imperios y la escritura, el lenguaje hablado y el escrito empie-
zan a autonomizarse y a desarrollarse con cierta independencia, y con
ello las convenciones gramaticales en general (sobre todo sintacticas). Y
es probable, o mas bien es inevitable, que, al aumentar el convenciona-
lismo y la arbitrariedad en la eleccién de los signos, tanto actisticos como
gréficos, resultaran cada vez mds diferenciados los sistemas de signos de
unos grupos de sapiens respecto de otros.

Esta estilizacién y diferenciacién de los sistemas de signos, verbales
y gréficos, genera de suyo la diversificacion de las lenguas humanas que
se inicia a partir del magdaleniense (segunda expansion de las lenguas
(FC 8§ 40, 53), y se potencia con el inicio del neolitico y las inundacio-
nes anteriores al calcolitico, recogidas en la memoria épica como Diluvio
universal, Babel y la confusién de las lenguas.

El proceso de diversificacién de las lenguas, nacimiento y generali-
zacion de la escritura, es simultaneo con el proceso de urbanizacion, de
desarrollo de la construccién, de la matematica y de la belleza

En el tercer milenio, Inanna, la diosa de la belleza sumeria, se con-
vierte en Isthar, la diosa de la belleza acadia. También en el tercer milenio
llegan a los panteones mediterraneos las nuevas diosas de la belleza y
del placer erético, la Astarté de los fenicios, y la Afrodita griega, sin sus-
tituir ni desplazar a las diosas de la fecundidad, la maternidad, o de la
familia. La Hathor Egipcia pasa de ser diosa madre y diosa de la fecun-
didad, a diosa del amor, de la mtsica y la danza. Y si en el mesolitico los
dioses pudieron reconocerse en el firmamento e inscribirse en las conste-
laciones a las que dieron nombre, ahora Venus empez6 a ocupar su sitio
en las astrologias mediterraneas.

Cuando Abraham y Sara llegan a Egipto (quizd a finales del tercer
milenio a. C. o comienzos del segundo) ya hay en el pais escritura jero-
glifica y representaciones de desnudos femeninos destinados al ornato.
La reina Nefertiti, cuyo nombre significa «Belleza de Aton, la bella ha lle-
gado», vive en el siglo x1v a. C, casi en contemporaneidad con la guerra
de Troya relatada por Homero (hacia el xin a. C.), cuya causa fue el rapto
de Elena, que era la mujer mdas hermosa del mundo, hija de Zeus y Leda.

A partir del segundo milenio, aparecen en el mediterrdneo mitos en
los que los grandes acontecimientos se explican por la belleza de la mujer.
En efecto, la Isthar acadia es terrible para sus amantes, sojuzga a los hom-
bres, a los animales e incluso a los dioses, entre los griegos el origen del

-154 -



mal en el mundo se explica en relacién con la belleza de Pandora, los con-
flictos internacionales son provocados por la belleza de las mujeres que se
raptan, como ocurre con el rapto de Europa, o por las mujeres que rivali-
zan en hermosura, como se relata en el juicio de Paris y en el mito de Elena.

Esa ambivalencia de la belleza, su fascinante atractivo y su poder
despético, es percibida por babilonios, sumerios, egipcios y griegos. Pero
los griegos la vivencian de un modo peculiarmente agudo y la represen-
tan de un modo en que nadie mas lo habia hecho. El cuerpo es contem-
plado desnudo, al margen de cualquier interés préctico, y, desde luego,
al margen del rendimiento reproductivo. Tratdndose de una cultura pa-
triarcal como la griega, el cuerpo que primero se representa como valor
estético es el del hombre, y no el de la mujer, lo que no deja de estar rela-
cionado con la aceptacién de la homosexualidad entre los griegos como
una practica normal.

§ 52. La estilizacion del cuerpo y de la tierra. De Fidias a Eratdstenes.

La peculiaridad del arte griego y de la ciencia griega es el nacimien-
to de la reflexion, de la actitud tedrica practicada metddicamente, es de-
cir, voluntariamente, sistematicamente. Los ntimeros n (pi) y ¢ (fi) ha-
bian sido descubiertos y utilizados por sumerios, babilonios y egipcios,
para la construccién de pirdmides y para la elaboracién de esculturas,
frescos y dibujos, como se ha dicho (FAC §§ 35-36). Pero no se encuen-
tran en el registro arqueolégico y documental de esas culturas alusiones
a esos nimeros como tales, a su construccion, a sus propiedades o a su
demostracién, que es lo que si aparece entre los griegos, que lo aplican
tanto a la ciencia como al arte.

Desde la reflexién como punto de partida, se puede decir que el arte
se inventa o surge en Grecia a la vez que la ciencia, entre los siglos X y v
a. C. Nace y se desarrolla desde un inicio en el que no se diferencia de
la técnica, de la ciencia ni de la religiéon. Ahora se cuenta la historia del
arte partiendo de las hachas, las puntas de flecha, las pinturas rupestres
o0 los délmenes prehistoricos. Con esas flechas y esas pinturas comienza
la historia del culto religioso, y de la técnica, y también de la economia,
porque se realizan esas pinturas junto con esos ritos en orden a la super-
vivencia.

El arte, en el sentido actual del término, nace a la vez que la actitud
estética. Cuando se comienza a dibujar un animal sélo por dibujarlo, por
el gusto de sélo hacerlo, ;por qué?, por gusto, ;para qué?, para nada. Un
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objeto se percibe y se contempla como bello cuando es un fin en si, cuan-
do no se mira con vistas a ningtin rendimiento de otro tipo, religioso,
politico, econémico o técnico. Aqui empieza la actitud estética.

La geometria es la teoria del espacio, y nace a la vez que la escul-
tura. En Oriente Medio como préctica, y en Grecia como teoria. Fidias
y Policleto, Euclides y Eratdstenes son los que realizan la construccién
tedrica del cuerpo femenino, el modelo ideal estético del cuerpo, y la
construccion tedrica del espacio y del planeta tierra, el modelo ideal cien-
tifico de espacio y de planeta tierra.

¢Coémo es el espacio real?, ;como es el cuerpo de la mujer real? El es-
pacio «real» no existe, como tampoco el cuerpo de la mujer «real». ;Para
qué queremos representar la belleza en un objeto, un cuerpo femenino,
un anfora o un mapa del universo? Para deleitarnos en su contempla-
cion. El deleite de la contemplacion no tiene finalidad ulterior, es un fin
en si, pero Platén dice que la belleza siempre despierta el afan de pro-
crear, el afan de engendrar en la belleza segtin el cuerpo y segtin el alma.

(Engendrar en la belleza, descubrir més belleza, mas saber, difundirlo,
transmitirlo? ;Qué es lo que aman los filésofos cuando aman la sabiduria?
En el Banquete se dice que la gente que tiene buena actitud y quiere aprender,
engendra en el profesor la devocién por ensefiarle. El filosofo engendra en el
alma del que quiere aprender y tiene aptitud para ello, la belleza y el saber se
engendran en el alma, se plasman en los objetos, y se transmiten de alma a
alma. El lugar propio del saber es una subjetividad, que consiste en la concien-
cia de si, en la autoconciencia. La subjetividad es dindmica hacia la felicidad,
es deseo de felicidad. Y lo que se desea cuando se desea la felicidad es amar,
que consiste en poseer y donar lo bello, lo verdadero, lo bueno. Cuando se
desea la sabiduria se desea poseer y donar lo verdadero y lo bueno.

Aristoteles dej6 grabado al comienzo de la Etica a Nicomaco que el
hombre tenfa como fin tltimo la felicidad®. Y al principio de la Metafisica
que lo que el hombre desea por naturaleza es saber. Porque el saber es un
fin en si, proporciona un deleite supremo, la felicidad. El descubrimiento
de la estética y de la ciencia, de la belleza y la verdad, es el descubrimien-
to de todos los seres reales, de todas las cosas reales, como metas del
saber y del amor, como comprensibles, amables y adorables.

[56] AristOTELES: Etica a Nicomaco, 1,4,1095 a 17 - 22. «Casi todo el mundo esté de acuerdo en
su nombre, pues tanto la multitud como los refinados dicen que es la felicidad, y admiten
que vivir bien y obrar bien es lo mismo que ser feliz. Pero acerca de qué es la felicidad,
dudan y no lo explican del mismo modo el vulgo y los sabios».
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La actitud tedrica, estética y cientifica, es la actitud contemplativa, y
a la vez, la que lleva a la actividad de engendrar, de construir modelos.
Un artista y un cientifico construyen modelos para que sean vistos y que
todos se deleiten al verlos, y para conocer la realidad. Es alrededor del si-
glo via. C. cuando se consolida la actitud tedrica, estética y cientifica, con
sus correspondientes objetos y productos, y cuando se consolida el plano
de la representacion abstracta, el escenario de la mente occidental®.

La belleza se aprecia en los nimeros y en las proporciones de las
cuerdas en relaciéon con los sonidos. A la vez, se aprecia en el cuerpo
humano. Desde la venus de Milo, de la escuela de Fidias (498 - 432 a. C.)
cuya medida son seis veces la cabeza, pasando por la de Policleto (480-
420 a. C.), hasta las venus de Praxiteles (370 - 330 a. C.), cuya medida
son siete veces la cabeza, se da una estilizacion progresiva del cuerpo
femenino y del espacio, una proliferacién de modelos.

La belleza va indisociablemente ligada a las proporciones, a la ar-
monia numérica, a la estilizacién. El maximo principio de Policleto que-
daba expresado por las palabras griegas symmetria, el principio hipocra-
tico de isonomia o «equilibrio» y rhythmos. «La perfeccién viene poco a
poco (para mikron) a través de muchos nimeros»>.

Proporcién, como ya se sefialé es conmensurabilidad, posibilidad
de medir las partes y el todo con una sola parte, y armonia es equilibrio
en la distribuciéon de las partes (FC §§ 60-61). Eso es lo que los griegos
descubrieron en el namero ¢ (fi) y lo que explotaron ampliamente en
todos los campos.

La armonia era la gran cualidad de Friné, la hetaira compafiera de
Praxiteles, que él tom6 como modelo para sus venus. Por primera vez en
la historia, y gracias a Fidias, Policleto y Praxiteles, los hombres podian
contemplar como era esa hermosura que originé el mal en el mundo, la
guerra de Troya y un buen niimero de conflictos «internacionales».

La venus de Milo y la venus de Cnido no son mas o menos realistas
que las de Willendorf y Lespugue. Cualquiera que fuese la armonia de
Friné, Praxiteles reproduce lo que ve, pero también, y sobre todo, repro-
duce lo que encuentra después de haberlo buscado mucho, reproduce lo

[57] Este tema esta desarrollado en CHoza, J.: Antropologia filosdfica. Las representaciones del si
mismo. Madrid: Biblioteca Nueva, 2002, cap. 3.

[58] http://es.wikipedia.org/wiki/Policleto#cite_note-4. Para un andlisis mas detallado
de la semejanza entre procesos de creacion artistica y creaciéon matematica, Cfr. ZALAMEA,
E.: “La creatividad en las matematicas y en las artes plasticas: Conceptografia de transfe-
rencias y obstrucciones A través del sistema peirceano”, en Utopia y Praxis Latinoamericana
40 (2008): 99-109.
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que buscaba porque sabia nebulosamente. Reproduce un nuevo canon,
que en el marmol estd desprovisto de cualquier imperfecciéon que pu-
diera tener en la realidad. Produce un canon ideal, un modelo teérico de
cuerpo femenino, y, por tanto, un modelo universal. Como Velazquez,
quince siglos més tarde, cre6 en la Venus del Espejo, el canon de las me-
didas 90-60-90, que luego reproducirian Rodin y Romero de Torres, y
que Claudia Shiffer y Naomi Campbell exhibirian en las pasarelas de
finales del siglo xx**.

El mismo procedimiento de encontrar la perfeccién «poco a poco
(para mikron) a través de muchos nimeros» es el que siguen los cientificos
desde Pitagoras (570 a. C. - 495 a. C.) hasta Euclides (325a. C.-250a.C.) y
Eratdstenes (276 a. C. - 194 a. C.) para construir el modelo tedrico del espa-
cio y de la tierra. Se puede construir la perfeccion de las Venus con la pro-
porcién durea solamente, y se puede construir la perfeccién del espacio,
con todas sus propiedades, mediante cinco postulados solamente y nada
mas que con esos cinco (FC §§ 62-64). Y se puede reconstruir la perfecccion
del sistema solar tambien «poco a poco (para mikron) a través de muchos
nimeros». Asi es como Eratéstenes calcula primero el didmetro de la tie-
rra, luego la distancia entre la tierra y el sol, y asi es como construye el
sistema de meridianos y paralelos que sirve para cualquier distancia entre
cualesquiera puntos de la tierra®.

Esa estilizacion e idealizacién que llevan a cabo los escultores y los cien-
tificos es la creacion de modelos tedricos universales, como la ecuacion de los
gases ideales de Boyle-Mariotte. No es que siempre y en todo lugar las mujeres,
el planeta tierra y los gases sean asi. Asi es como deberian ser si fueran perfectos.

Los cuerpos de las mujeres reales pueden ser como los de las venus de
Willendorf, Lespugue, Milo o Cnido. No hay un cuerpo de mujer real que
sea el de «la mujer ideal», ni un planeta tierra real que sea como el «planeta
tierra ideal», porque la realidad no tiene canones, no tiene modelos ideales.
Los modelos ideales son conceptos universales, figuras universales, creadas
desde una actitud cognoscitiva tedrica, desde un desinterés por el rendi-
miento practico. Ese mirar desinteresadamente algo real es lo que los grie-
gos designaron con el verbo theorein, y es lo que dio lugar entre ellos a un
tipo de saber acerca de las cosas reales al que dieron el nombre de episteme y
que se traduce a las lenguas europeas por ciencia.

[59] Este tema esta desarrollado en CHoza, J.: “La estilizacién del cuerpo y de la tierra.
Euclides y Praxiteles”, en Fedro: Revista de Estética y Teoria de las Artes, ISSN 1697-8072, N°.
8, 2009, pags. 59-83.

[60] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Eratosthenes
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Una vez que se han creado los modelos ideales, ciertamente a tra-
vés de una observacién atenta de algunas realidades, en la medida en
que el arte imita a la naturaleza, a la realidad, es decir, a las mujeres, a
la tierra o a los gases, pueden después tomarse esas creaciones artisticas
y cientificas como modelos, para configurar las realidades empiricas se-
gun ellos, en la medida en que la naturaleza imita al arte, como sefial6
Oscar Wilde®.

§ 53. Artes liberales y artes serviles.

Aunque los griegos son los creadores de la theoria, de la episteme,
con conciencia reflexiva de ella, y la distinguen de la praxis y de la té-
chne (FC §§ 3-4), la aplicacion de la episteme a la téchne, es decir, de la
matemadtica a la técnica, se da en Grecia desde el principio, y en Roma
también. Pero el mundo romano, especialmente por obra de Cicerén,
marca la divisién entre un tipo de episteme, las ciencias, conjunto de
saberes sobre la naturaleza, y otro tipo de episteme, las letras, conjunto
de saberes sobre la sociedad®.

En Grecia la palabra téchne designa lo que la cultural occidental del
siglo xx diferencia como arte y como técnica, y en Roma la palabras ars y
artes designa tanto lo que esa cultura llama arte como lo que llama técni-
ca. Pero en el mundo romano las artes se dividen en dos grupos. Las artes
serviles, que tienen como objeto los elementos necesarios para la vida, y
que constituyen un trabajo, como cocinar, tejer, construir retablos, labrar
la tierra. Y las artes liberales, las que no constituyen un trabajo, se cultivan
en el ocio y tienen como objeto todo lo que se hace con el lenguaje.

Las artes liberales romanas, englobadas en el Trivium, son la grama-
tica, la retérica y la l16gica, y comprenden también todo lo que en la tradi-
cion europea se llama letras, como la poesia, la historia y el derecho. En
el medievo europeo se afiade a este Trivium el Quadrivium, que incluye
matematicas, geometria, musica y astronomia, y que constituye el plan
de estudio completo de las universidades medievales. Esta ordenaciéon
mantiene la unidad de la episteme y la téchne®.

Es decir, Grecia no opone ciencias y técnicas ni ciencias y letras.
Roma tampoco opone ciencias y artes pero si opone ciencias y letras, y

[61] Cfr. WiLDE, O.: La decadencia de la mentira. Madrid: Siruela, 2000.
[62] CHoza, ].: Historia cultural del humanismo. Madrid: Thémata-Plaza y Valdés, 2009, cap. 2.
[63] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Seven_Liberal_Arts
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esto tiene sus repercusiones en el desarrollo cultural posterior y es deter-
minante de la escision entre técnicas y artes, en el sentido moderno de
ambos términos.

4. Artes literarias. Lenguajes informativos y escritura artesanal.
§ 54. L as musas y las artes. Lenguajes representativos, ineficaces y verdaderos.

Hay un tipo de artes vinculadas especialmente a las letras, que en
Grecia son las artes inspiradas por las musas, y que constituyen la for-
macién basica de los hombres libres, la paideia, como se ha dicho en otro
lugar®. Ese tipo de artes en Roma quedan especialmente separadas de
las ciencias, de los saberes que se ocupan de la naturaleza, y se toman
igualmente como la base para la formacién de los hombres. Son las ar-
tes que proporcionan saber sobre la humanidad, sobre la humanitas, y a
la vez cultivan a los hombres, los hacen mas humanos. Son las «letras»
como contrapuestas a las «ciencias» y son por eso artes ad humanitatem,
humanidades o artes liberales.

Las artes liberales son las que cultivan los hombres libres, los que no
se ocupan de los quehaceres necesarios para la vida y que tienen como
objeto la supervivencia. No tienen como objeto sobrevivir, y ni siquiera
vivir, sino vivir bien como habia dicho Arist6teles. Tienen como objeto la
excelencia y la felicidad humanas, son artes del lenguaje, que es la herra-
mienta mediante la cual los hombres se ponen de acuerdo sobre lo que
constituye la excelencia y la felicidad. Para Arist6teles la felicidad consis-
te en la sabiduria, y cree que «todos los hombres desean por naturaleza
saber»®. Cicerdn cree que la felicidad consiste en llenar de bienes a los
demas, y cree que todos los hombres desean por naturaleza mandar.

En cualquier caso, tanto los fil6sofos como los politicos se ocupan
en artes liberales, porque no hacen tareas serviles, es decir, no trabajan.
Libertad se entiende en la Grecia clasica en el sentido de tiempo libre, de
ocio, de falta de obligaciones perentorias, y en el sentido de gratuidad.
Los hombres que tienen tiempo libre son los sefiores, los propietarios, los
ciudadanos, y son los que se ocupan del gobierno de la ciudad. Son los
que cumplen la definicién aristotélica de hombre, «el tinico animal que
tiene palabra», que esta precisamente:

[64] CHoza, ].: Historia cultural del humanismo. Madrid, Thémata-Plaza y Valdés, 2009, cap.1
[65] AISTOTELES: Metafisica, 1, 1, 980a21
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«para manifestar lo conveniente y lo dafiino, lo justo y lo injusto, y es
exclusivo del hombre, frente a los demas animales, el tener, €l solo, el
sentido del bien y del mal, de lo justo y de lo injusto, etc., y la comuni-
dad de estas cosas es lo que constituye la casa y la ciudad»®.

El trabajo es lo propio de los esclavos y los siervos, los que se ocu-
pan de las artes serviles. La palabra trabajo, como se ha dicho, deriva del
latin tripalium, instrumento de tortura de tres palo en los que se amarra-
ba a los esclavos para azotarlos®.

Desde los origenes de la civilizaciéon occidental en Grecia y Roma,
el ocio y la pericia en el decir han sido signos de honor y de excelencia,
y el trabajo de indignidad y degradacién, y por eso las personas que se
ocupaban en las artes serviles tenian la consideracion de siervos o sir-
vientes. Ese era el caso de quienes se ocupaban de las artes plasticas y de
las musicales, incluidos Leonardo o Mozart.

En el siglo 1, se establece la sistemética de las artes de Galeno, la
arquitectura, la escultura y la pintura y otras ajenas a las «letras». Mas
tarde se elabora la clasificacién de las artes en liberales y mecanicas, y en
las mecanicas se incluyen, las artes textiles, la forja y herreria, guerra, na-
vegacion, agricultura, caza, y el arte teatral. En todos los casos se trata de
artes y oficios propios de las personas que no provienen de noble linaje®.

A partir del renacimiento, la ofensiva de los artistas plasticos, espe-
cialmente pintores, dio lugar al uso y canonizacién del término «bellas
artes» por Charles Batteux en 1746, en su libro Las bellas artes reducidas a
un tnico principio®, y posteriormente, en el siglo xix, se llega a la exalta-
cion del artista y a una nueva consideracion del arte.

Por la consideracién que tienen la palabra y las letras desde el mun-
do greco-romano, desde el principio de la historia hasta el Renacimiento
las artes de maxima consideracion son las artes que trabajan con el len-
guaje, y las de otro tipo pertenecen al grupo de las artes serviles. Tam-
bién las musas son musas de la palabra, del relato, de los diferentes tipos
de poesia”.

La genealogia de las musas no es unanime, y su namero tampoco,
pero lo mas frecuente es considerarlas hijas de Zeus y Mnemosine, o mas

[66] AristOTELES: Politica, 1253a 8-18

[67] http:/ / etimologias.dechile.net/?trabajo , http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Tripalium
[68] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Mechanic_arts

[69] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Charles_Batteux

[70] Walter E. Otto, Las musas y el origen divino del canto y del habla, Siruela, Madrid, 2005.
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radicalmente, de Urano y Gea. En cualquier caso, son hijas del cielo, del
espiritu, de la memoria, son mujeres, como Shamkhat, Hathor y Diotima,
y a partir de un determinado momento quedan fijadas como nueve”.

Las nueve musas que se enumeran como candnicas son’:

Caliope (KaAMomn, «la de la bella voz»); musa de la elocuencia y
poesia épica (cancion narratioa).

Clio (KAew, «la que ofrece gloria»); musa de la Historia (epopeya).

Erato (‘Epatw, «la amorosa»); musa de la poesia amorosa (cancién amatoria).

Euterpe (Evtépmn, «la muy placentera»); musa de la musica, espe-
cialmente del arte de tocar la flauta y de la poesia lirica.

Melpémene (MeAmopévn, «la melodiosa»); musa de la tragedia.

Polimnia (TToAvpvia, «la de muchos himnos»); musa de los cantos
sagrados y la poesia sacra (himnos).

Talia (BdAAew, «la festiva»); musa de la comedia y de la poesia bucdlica.

Terpsicore (Tepyiopn, «la que deleita en la danza»); musa de la dan-
za y poesia coral.

Urania (Ovpavia, «la celestial»). musa de la astronomia, poesia diddc-
tica y las ciencias exactas.

Todas las musas promueven la creacién de sus tutelados, generan
expresion, hacen surgir la poesia, que acaba desglosada en una serie de
tipos y dmbitos correspondientes a momentos del espiritu, del intelecto
y de la afectividad, de la sabiduria del corazén, porque la memoria esta
en el corazén. La memoria es lo que se ha vivido, lo que se es. Lo que se
ha vivido de una manera excelsa, es decir, cerca del cielo, de los dioses,
con su ayuda y en su compafia.

Pero la poesia que generan los cantos de las musas son lenguaje,
un lenguaje que representa el pasado, ya sean las grandes hazanas, la
historia, el amor, la suavidad o la exaltacion de los sentimientos, los mo-
mentos trdgicos, las alabanzas a los dioses, la vida en el campo y los mo-
mentos divertidos, las danzas y coros celebrados siempre, y las ensenan-
zas sobre los cielos y los astros. Esos lenguajes son verdaderos, porque
representan y reproducen lo que ya ha sido, lo que ya es y siempre es.
Son lenguajes ineficaces, no crean lo que ya fue creado, sino que permi-
ten volverlo a vivir.

A partir del neolitico el arte no es creaciéon del cosmos fisico ni crea-
cién de la comunidad humana, como en el paleolitico, sino como se ha
dicho realizaciéon de lo ideal, contemplacién, theoria, interpretacion. A

[71] HomMmero: Odisea, XXIV,60; Hesiodo, Teogonia, incipit, 76-79.
[72] http:/ / es.wikipedia.org/wiki/Musas
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partir del neolitico el arte es mimesis, imitacién. La imitacién es también
descubrimiento, porque lo que se imita es lo maximamente real, a saber,
la idea. Se imita la idea, que no se da en el mundo empirico, pero cuyo
recuerdo ese mundo despierta, de cuando el espiritu tuvo trato con ella
antes de enredarse en el mundo empirico™.

El lenguaje, en la ciencia y en el arte, expresa lo que las cosas son,
la naturaleza de las cosas, es theoria, descripcién de lo que es. Los mo-
delos también tienen capacidad motora, incluso creativa. Atraen hacia
ellos a todo lo que no ha alcanzado su plenitud, y esa plenitud también
se contempla. Es el cometido de los sabios, los hombres de lenguaje, de
ciencias y de artes. Pero la tarea de los sabios y de los artistas no es activi-
dad performativa, y la atracciéon que ejercen los modelos sobre el mundo
empfirico tampoco.

§ 51. La invencion de la naturaleza humana. De Homero a Euripides.

Lo que las comunidades del mediterraneo oriental y central han
realizado durante el paleolitico y el neolitico mediante las artes, pasa a
ser el universo y la naturaleza humana cuando se inicia la escritura en el
cuarto milenio, y sobre todo, a partir del momento en que se generaliza
su uso a partir del primer milenio.

Los distintivo del concepto occidental de naturaleza humana no es
tanto el lenguaje y la razén, que bajo diferentes formas es un distinti-
vo humano destacado en otras culturas, incluso agrafas, cuanto el uso
del lenguaje y de la razén que hay de ambos en occidente, el uso del
lenguaje y de la razén propios de los occidentales, y los implicitos que
hay en ese uso.

En el concepto occidental de naturaleza humana hay una deter-
minada concepcién del espacio y del tiempo, consolidada a través de
las précticas sociales y las actividades y obras artisticas sefialadas hasta
ahora. Hay una determinada concepcién de la eternidad y la tempora-
lidad, reforzada por las practicas y el pensamiento de la modernidad.
Una concepcién de la causalidad sobre todo lineal, unidireccional y efi-
ciente, consolidada por el mismo procedimiento Una concepcién de la
identidad y la sustancialidad igualmente consagrada por las précticas
y el pensamiento ilustrado. A esas categorias se afiade la diferenciaciéon
entre lo natural y lo sobrenatural, tanto supra como infrahumano, con
todos los desarrollos teol6gicos medievales y modernos.

[73] Sobre la mimesis, cfr. Tatarxiewitz, W.: Historia de seis ideas. Madrid: Tecnos, 1990.
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Sobre todas las categorias y nociones ontolégicas elaboradas y con-
solidadas desde el siglo v a. C., se engarzan las nociones ontoldgicas y
éticas de persona humana y de dignidad humana, las nociones éticas
y politicas de libertad, igualdad y fraternidad, y las nociones juridicas
correspondientes a las formulaciones de los derechos fundamentales y
derechos humanos.

Las categorias y nociones ontoldgicas, éticas y politicas estan pre-
sentes y operativas en los poemas homéricos, y en todas las obras pos-
teriores desde Pitagoras, Pindaro, Hip6crates y Herédoto, pasando por
los filésofos y tragicos de la época clasica hasta la ilustracion griega y
su representante tipico, Euripides. Todo eso es lo que critica Nietzsche
dirigiendo sus reproches conjuntamente a Sécrates y a Euripides. «Todo
tiene que ser consciente para ser bueno. Todo tiene que se consciente
para ser bello»™.

A partir de la Grecia clasica, de la consolidacién del paradigma
onto-teo-l6gico, como Heidegger lo llama, el si mismo humano queda
referido al ambito de la representacion abstracta, como ya se dijo, al
ambito de la méxima generalidad, como al escenario ptblico en que
tiene que resolver conflictos y alcanzar acuerdos precisamente median-
te enunciados verbales. Por eso se representa a si mismo también me-
diante enunciados verbales y por eso llega a definirse a si mismo como
el animal que tiene logos.

El altimo paso en la despotencializacion de la palabra, como ya se
ha senalado también, es la determinacién de su valor veritativo y repre-
sentativo auténomo, que es lo que Aristételes lleva cabo en su sistemati-
zacion de la retérica y la 16gica, para establecer la conexién no inmediata
entre argumentacion retérica y verdad logica”™.

En la cultura occidental, desde comienzos de su historia, el arte es
narrativo, informativo, y maneja un lenguaje representativo con un sen-
tido inteligible para los destinatarios desde el primer momento, y asi
se mantiene hasta el siglo xix, y sobre todo, hasta el xx. Entonces el arte,
como la ciencia y la filosofia, ha descrito la reflexién completa, se hace
cargo de sus principios griegos, o mesopotdmicos, y entronca de nuevo
con el arte paleolitico en tanto que performativo.

[74] NiETZScHE, F.: “Sécrates y la tragedia”, en El nacimiento de la tragedia. Madrid: Alianza,
1981, p. 220.

[75] Cfr. CHozA, ].: Antropologia filosdfica. Las representaciones del si mismo. Madrid: Biblioteca
Nueva, 2002, caps. 2y 3.
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Ese es el papel que desempenan en el arte las vanguardias, especial-
mente con el dadaismo, en filosofia la fenomenologia, especialmente con
Heidegger’, y en ciencia los innovadores mas radicales en los diferentes
campos, como Frege, Riemann o Plank.

Entonces la estructura narrativa de la existencia humana, analizada
por la filosofia hermenéutica del siglo xx, y ofrecida como recambio de
un concepto de naturaleza humana que se batia en retirada durante ese
mismo siglo”, empieza a aparecer también como vulnerable. En el siglo
xx aparece en la literatura Latino Americana, como infraestructura de los
relatos, una articulaciéon temporal diferente de la de Odiseo, y se pone de
manifiesto que la estructura temporal de la existencia humana europea no
es la misma que la de la existencia humana latinoamericana.

La cultura occidental, desde su arranque neolitico es una de las mul-
tiples posibilidades de configuracion de la naturaleza y el pensamiento
humanos que el paleolitico ofrecia. En el siglo xx1 el arte, la filosofia y la
religion occidentales estan en condiciones de abrirse a aquel paleolitico
del que se distancio, de comprenderlo y, con ayuda de la antropologia,
de retomar otros de los muchos caminos alli presentes de la naturaleza
y del pensamiento que nunca han sido desarrollados. Y quiza la ciencia
también estd en condiciones de hacer lo mismo.

[76] Sarranskl, R.: Un maestro de Alemania. Martin Heidegger y su tiempo. Barcelona: Tusquets,
1997, dedica un espacio a mostrara las analogias entre Heidegger y el dadaismo (cap. 6 pp
119y ss.).

[77] Algunos de estos rasgos del concepto occidental de naturaleza humana han sido ex-
aminados por Tugendhat, Autoconciencia y autodeterminacion. Madrid: Fondo de Cultura
Econémica, 1993, y TAYLOR, Charles: Fuentes del yjo. Barcelona: Paidés, 1996. Estas tesis estan
recogidas y analizadas en CHoza, ].: Antropologia filosdfica. Las representaciones del si mismo.
Madrid: Biblioteca Nueva, 2002.

[78] CHoza, J.: “La fundacién surrealista de América Latina”, en Fedro. Revista de Estética y
Teoria de las Artes. Numero 10, abril 2011. ISSN 1697 - 8072.
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CAPITULO 5

TERCERA SISTEMATICA
DEL ARTE-COMUNICACION
LA CIUDAD, LA IMPRENTA 'Y LA PINTURA.

1. Segundo proceso de secularizacion. El espiritu de Westfalia.
§ 56. De Delf a Bremen y de San Petersburgo a Tallin. La liga hansedtica.
§ 57. El espiritu de Westfalia.
2. La escisién entre arte y vida. El sistema de las artes.
§ 58. Arte y artesania. Los gremios.
§ 59. La nueva ciencia y las bellas artes.
3. La vision de lo cotidiano. Banqueros y sirvientas.
§ 60. Los envases y el sistema de las artes. La imprenta, el marco y la peana.
4. La teorfa y la vida contemplativa en la pintura.
§ 61. El arte de Leonardo.
5. Lo sublime, lo degradado y lo cotidiano.
§ 62. Don Quijote, Velazquez y Vermeer.
6. Las artes escénicas y los escenarios.
§ 63. Aparicion de los escenarios.
§ 64. La danza. De lengua muerta a vanguardia del arte.

1. Segundo proceso de secularizacion. El espiritu de Westfalia.

§ 56. De Delf a Bremen. De San Petesburgo a Tallin.

NTRE EL SIGLO X Y EL Xll nacen los gremios y en su seno nace una institu-
cién que marca profundamente la identidad de la cultura occidental

desde entonces, la Universidad. En el mismo periodo, y también en rela-
cién con los gremios nace otra institucién que también marca profunda-

mente el ser occidental, el derecho mercantil y la banca'.

[1] Sobre el influjo de la universidad y la banca en el humanismo europeo, cfr. CHozA, J.:

Historia cultural del humanismo. Sevilla-Madrid: Thémata-Plazas y Valdés, 2009.
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Y asi como las universidades desde el comienzo tienen relacién en-
tre si por hablar la misma lengua y estudiar los mismos asuntos, algunos
gremios también la tienen por manejar los mismos productos y trabajar-
los de la misma manera. Esos mismos productos son las mercancias y
esa manera semejante de trabajarlas consistia en su comercializacién y
financiacion.

La relaciéon entre los gremios dedicados al comercio da lugar a la
vinculacién entre una serie de ciudades del Mediterraneo, especialmente
Venecia y Génova, con una serie de ciudades del Mar del norte y el Mar
Baltico, como Londres, Brujas, Colonia, Hamburgo, Bremen, Bergen,
Danzig, Riga, Tallin y Novgorod? que forman la Liga Hanseatica desde
el siglo xu al xviL.

La Liga Hansedtica contribuye al desarrollo urbano del noroeste de
Europa, y al desarrollo de la banca, la navegacién y todas las artes en
esos territorios, incluidas por supuesto las bellas artes.

El desarrollo de las bellas artes depende por una parte de sus en-
vases, para que puedan trasladarse de los templos y palacios a las casas,
pero por otra parte depende en gran medida de que haya casas, y mu-
chas, a las que poderse trasladar, o lo que es lo mismo, depende de que
haya muchas ciudades, de que las ciudades sean muy populosas y de
que la poblacién de esas ciudades esté compuesta por ciudadanos que
quieran y puedan comprar artes, o sea, por una nutrida y creciente bur-
guesia. Eso es lo que se observa todavia en todas esas ciudades haciendo
un recorrido en automoévil por el noroeste y norte de Europa.

Viajando desde Rotterdam hacia Delf, La Haya, Amsterdam y Gronin-
gen hasta Bremen, lo que mas llama la atencion es la cantidad de casas par-
ticulares, de viviendas comunes de los siglos xvi y xvi y a la vez dotadas de
cierta prestancia, que llenan por completo el paisaje y la vista. Para un viaje-
ro que llegue desde Francia y Bélgica, o desde Alemania, la sorpresa resulta
del contraste con castillos, palacios, fortalezas y monasterios, del contraste
entre una sociedad feudal y estamental y una sociedad burguesa.

En una sociedad feudal y estamental la arquitectura genera casti-
llos, fortalezas, monasterios, palacios, conventos y templos. Hay poco
dinero y estd concentrado en pocas manos, y esas pocas manos expresan
su poder en esas obras arquitecténicas. Una sociedad burguesa esta llena
de casas, de ciudades. Hay mas dinero, y el dinero estd repartido mas
igualitariamente entre muchos individuos. Esos individuos expresan su
poder en otro tipo de obras arquitectonicas, en sus propias viviendas.

[2] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Hanseatic_League
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Esas viviendas no son tan suntuosas como los palacios de los nobles,
pero tienen la suficiente prestancia como para recibir obras de arte en su
interior.

El arte de las casas normales no son los retablos ni los frescos, no
son los coros de las funciones litargicas. Son los cuadros y la musica de
pequeios grupos de camara. Y ese es el arte que prolifera en las ciudades
de la Liga Hansedtica.

En 1434 Jan van Eyck pinta el retrato de Giovanni Arnolfini, un co-
merciante italiano, y su mujer, que es la inica obra importante del pintor
no dedicada a tema religioso. En1532 Hans Holbein hace un retrato de
Georg Gisze, un comerciante aleman, en Londres, que actualmente esta
en la Gemaldegalerie, Staatliche Museen, Berlin®. Pieter Bruegel el Viejo
(c. 1525 - 1569) pinta paisajes, fiestas y oficios populares, juegos de nifios
y bodas campesinas. Es el primero que pinta la vida ordinaria y el pueblo
llano, no ya a los comerciantes ricos.

A finales del siglo xvi se funda el gremio de pintores de Amster-
dam (1579), el de Haarlem (1590) y a comienzos del xvi los de Gouda,
Rotterdam, Utrecht y Delft (entre 1609 y 1611), y se estima que en los
20 afios que van de 1640 a 1660 se pintan mas de 1.300.000 cuadros. De
entre todos esos, estan dedicados a escenas de la vida ordinaria, paisajes,
retratos de ciudadanos y bodegones buena parte de la produccién de
Paulus Potter, Dirck Hals, Jan de Bray, Aert de Gelder, Jacob van Loo,
Dirck Jaspersz. van Baburen, Vermeer, Frans Hals y Rembrandt*.

Como observa Hegel, esa pintura que representa a la burguesia ho-
landesa, por una parte «desarrolla la expresion de la profundidad del
sentimiento y de la reclusiéon subjetiva del &nimo», y por otra

«a esa intimidad de la fe afiaden la particularidad mds difundida del
carécter individual, el cual no solo revela la exclusiva ocupacion inter-
na en los intereses de la fe y de la salvacién del alma, sino que muestra
también cémo los individuos representados se ocupaban también de
lo mundano, se daban a las cuitas de la vida y en este dificil trabajo
adquirian virtudes mundanas, fidelidad, constancia, rectitud, firmeza
caballeresca y virtud burguesa»®.

La pintura ya no representa los ideales de la belleza mas alta, como

la pintura italiana, sino lo cotidiano doméstico y familiar, y lo cotidiano

[3] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Hans_Holbein
[4] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Dutch_Golden_Age_painting
[5] HEGEL, G.W.E.: Lecciones sobre la Estética. Madrid: Akal, 1989, p. 649.
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publico social y laboral. La pintura no representa a los dioses santos y
nobles, sino al mismo que promueve la arquitectura. Cuando hay dine-
ro y esta bastante distribuido entre muchos, esos muchos se hacen su
propia casa. La arquitectura de las casas revela cuantos tienen dinero,
qué hacen, qué les gusta, como viven. Se pintan sus casas, sus bosques,
a ellos mismos. El arte deja de tener como tema lo sagrado, la mitologia
y la historia, y se desentiende de la historia. ;Cual es el tema ahora? La
gente normal.

A esto se le puede llamar secularizacion del arte, segunda secula-
rizacion. La primera se produce cuando el arte deja de usar el lenguaje
performativo paleolitico y empieza a usar el lenguaje narrativo neolitico,
mediante las artes plésticas y la escritura artesanal. La segunda se pro-
duce cuando, manteniendo un lenguaje narrativo, ya no cuenta lo que
hacen los dioses y cémo son, sino lo que hacen y cémo son los hombres.

Pero eso solamente ocurre en el noroeste de Europa, es decir, en la
Europa protestante, hasta el enclave hanseético de Tallin y varias ciu-
dades de Estonia. En el trayecto desde San Petersburgo hacia Tallin, la
capital de Estonia, se encuentra el palacio de Peterhof, donde el zar or-
ganizaba sus fiestas en verano, y el Palacio de Monplaisir, dentro del
complejo de palacios y construcciones suntuarias que rodean la antigua
capital del imperio.

San Petersburgo, fundada por Pedro el Grande en 1703, cuando ya
la Liga Hanseatica se disolvia, es capital del imperio ruso hasta 1918, y la
arquitectura de la ciudad y de los alrededores expresa las caracteristicas
de una economia de esclavitud, como la del antiguo Egipto. Todo el poder
y la riqueza esta en manos de unos y todo el arte y el ingenio se vuelca en
los designios de una sola voluntad. La pintura y la escultura representa a
Dios, a los santos y a la estirpe imperial. Las encargan los poderosos y las
ubican en los templos y palacios, y los pintores locales son artesanos.

La produccién artistica flamenca, con un volumen de varios millo-
nes de cuadros a lo largo del siglo xvi, se difunde por las poblaciones
de la liga, pero en ese siglo ninguna de esas ciudades, excepto Londres,
llega a los 100.000 habitantes y ni siquiera a la mitad®.

El examen del volumen de poblacién de las ciudades més relevan-
tes en la produccion y compra de arte en Europa desde el siglo xur al xx,
que quedan registradas en el cuadro de la pagina siguiente, ayuda tam-
bién a la comprension de las realidades artisticas.

[6] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Historical_urban_community_sizes
Cfr. También http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ World_population
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Una produccién de varios millones de cuadros, solo flamencos, en
el siglo xv11, es posible si los precios de los cuadros son asequibles para
una gran parte de la poblacion de esas ciudades, y esa circunstancia per-
mite comprender que el tema de la pintura no puede ser el mismo cuan-
do esta destinada al consumo publico en edificios suntuarios que cuando
estd destinada al consumo privado en el recinto doméstico.

Cuando el arte entra en las casas particulares, eso significa que los
ciudadanos de la sociedad civil empiezan a tener la misma excelencia
que los més poderosos, y ese es el distintivo de la burguesia. Como sefia-
lara Veblen, una de las funciones de los poderosos es sefialar un nivel de
comodidades al que poco a poco accede toda la multitud, desde el agua
caliente y el alcantarillado hasta la television e internet”.

1250- 1450- 1600 1700 1800 1900 1950
1300 1500
Amsterdam 60000 205000 | 205000
Berlin 12000 70000 172000 | 2971257 | 4,338,756
Copenhage 29000 65000 100000 500000 1,200,000
Florencia 110000 60000
Génova 90000 150000
Granada 150000
Londres 50000 200000 | 600000 | 959000 | 6506954 | 8,196,978
Madrid 90000 125000 | 180000 575000 1,553,338
Milan 150000 150000 | 125000 | 160000
Paris 160000 | 185000 | 245000 [ 530000 | 547000 | 3750000 | 6,150,000
Roma 17000 50000 100000 | 150000 | 163000
Venecia 110000 | 110000 | 180000 | 145000 | 160000
Viena 80000 100000 | 225000 | 1200000

Pero hay que examinar qué es lo que esa gente corriente ve y coémo
lo ve, cuando se mira a si misma en esos cuadros. Porque lo que la gente
sabe y siente de si misma tiene relacién con el modo en que se ve, y el
modo en que se ven tiene relacion con el modo en que los pintores ense-
flan a mirar y a ver la realidad. La autoconciencia moderna se sitda a un

[7] VEBLEN, T.: Teoria de la clase ociosa. México: FCE, 1995.
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nivel intelectual mas alto que ninguna otra porque su arte esta a un nivel
intelectual mas alto que ningtn otro.

§ 57. El espiritu de Westfalia.

Desde la aparicion del sapiens sapiens sobre el planeta, el desarrollo de
la cultura es un proceso que va de lo simple a lo complejo y de lo inmediato
a lo reflexivo, como sefialara Vico en el siglo xvir; un proceso que va de lo
homoggéneo a lo heterogéneo y de lo comtn a lo especifico como sefalaran
Hegel y Spencer en el siglo xix. Los tres se cuentan entre los autores que mas
atencion han dedicado al analisis del arte a escala de la especie humana.

Una buena parte de los estudios sobre arte e historia del arte en los
siglos x1x y xx, no lo analizan a escala de la especie humana, sino a escala
histérica, desde Egipto hasta las vanguardias, y a la vez buena parte de
esos estudios se centran sobre todo en las artes plésticas, en la arquitectu-
ra, la escultura y la pintura. Este proceso de especializacién de la filosofia
del arte, de la historia del arte y del arte mismo, es parte del proceso de
especializacion que comienza con el inicio de la cultura humana.

La cultura empieza abriendo toda la amplitud de posibilidades en
el paleolitico. El neolitico es un desarrollo de unas pocas posibilidades
del periodo anterior. El nimero de ciudades estado y de imperios neo-
liticos es pequefio en comparacion con el nimero de comunidades pa-
leoliticas, con sus diferentes lenguas, religiones, cantos, danzas, etc. A su
vez, el comienzo de la historia es el desarrollo de un pequefno ntimero
de comunidades neoliticas, que constituyen los grandes imperios chino,
romano y azteca, y que integran en su seno la multitud de comunidades
paleoliticas y neoliticas precedentes.

La aparicion de las grandes culturas, y la integracion de las pe-
queias en ellas, da lugar a su vez, dentro de los procesos de desa-
rrollo demogréfico, a los procesos de diferenciacion y especializa-
cién dentro de esas grandes culturas. Da lugar a subcomunidades y
subculturas que mantienen una serie de elementos comunes con las
grandes culturas, pero que desarrollan elementos nuevos nunca da-
dos anteriormente, y que a su vez posibilitan otras diferenciaciones,
otras especializaciones y otras novedades.

Este proceso se ha representado espacialmente mediante la figura
de un arbol: el arbol de las especies vivientes o el arbol de las ciencias,
y temporalmente mediante un proceso casi siempre evolutivo, con un
ritmo de crecimiento y de diferenciacién medido por diferentes formu-
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laciones matematicas, como el incremento de los recursos naturales, de
la poblacién humana, de la masa monetaria, de la urbanizacién, del con-
sumo energético, etc.

Estos procesos, que desde el punto de vista cuantitativo se pueden
describir mediante diagramas y ecuaciones, tienen su correspondencia en
el plano conceptual y reflexivo con la aparicién de nuevas formas de espe-
cializacién en las diferentes esferas de la cultura: nuevas formas de culto
religioso, de organizacion politica, de ordenamientos juridicos, de recursos
econdmicos, de herramientas técnicas, de formas artisticas, de conocimien-
tos cientificos y de discursos y practicas sapienciales.

Con esto no se entra todavia en el imprescindible &mbito de los historia-
dores, que es la determinacién de los acontecimientos, la indagacién de sus
causas y motivos, y la interpretacion de los hechos®. Simplemente se dibuja el
marco en el que se realizan los andlisis filoséficos, antropolégicos y culturales.

Anteriormente se ha dicho que en el transito de la Grecia arcaica a
la Grecia clédsica aparecen las nociones de naturaleza, psique, barbaro, y
algunas otras, que delimitan y diferencian lo natural de lo sobrenatural,
el organismo propio del resto de lo natural, y la comunidad propia del
resto de las comunidades. Se ha sefialado que esas diferencias no se en-
cuentran en los poemas homéricos (FAC, § 44).

La unidad cultural del mundo greco-romano se amplia con la lle-
gada del cristianismo, en cuyo seno vuelven a producirse diferenciacio-
nes y especializaciones. Pues bien, la diferenciacién y especializaciéon del
cristianismo que se produce en los albores de la modernidad, alcanza
su consolidacién y proteccion juridica en 1648 en la ciudad alemana de
Miinster con la firma de la paz de Westfalia.

La paz de Westfalia no es solamente el final de las guerras de re-
ligiéon que desangraban la cristiandad europea occidental, mediante el
principio cuius regio eius et religio, la religion de los stbditos serd la de
su region. Es la afirmaciéon de unos cuantos principios claves para la
fundamentacion de la Europa moderna. La primacia de la jurisdiccién
territorial moderna sobre la personal medieval y antigua. El principio de
derecho internacional de no ingerencia y no intervencién en los asuntos
internos de otro pais. El establecimiento de las fronteras mas firmes que
ha habido nunca en la historia humana, la impunidad para el desarrollo
del estado moderno recién creado, y el fundamento de los nacionalismos
en su intensificaciéon mds extrema desde el siglo xvi hasta el siglo xx. La
paz de Westfalia es la pieza clave de las fronteras de la modernidad.

[8] Cfr. Suarez, Luis: Grandes interpretaciones de la historia. Pamplona: Eunsa, 1976.

-173 -



Pero ademas de las fronteras politicas y geogréficas, el espiritu de West-
falia levanta también fronteras histéricas y culturales. Una frontera de ese tipo
es «El Renacimiento», que separa los tiempos incultos y oscuros de los tiem-
pos ilustrados. Otras son las fronteras ontolégicas entre los hombres civiliza-
dos y los salvajes, y otras las fronteras metafisicas entre las razas superiores
y las inferiores. El espiritu de Westfalia levanta también las fronteras entre el
conocimiento verdadero, la ciencia, y el conocimiento falso, o sea la costum-
bre y la supersticion. Y levanta la frontera entre las letras y las bellas artes, por
un lado, y los trabajos serviles e indignos, por otra.

El espiritu de Westfalia establece las coordenadas del espiritu de
la modernidad. Es el espiritu de la especializacién, de la determina-
cion de la identidad colectiva y de las fronteras. Porque las fronteras
primero son geogréficas y sociolégicas, y finalmente se convierten en
fronteras metafisicas’.

Ya se dijo (FAC § 2) que con la aparicién de los estados se inicia el
periodo histdrico. Entonces las sociedades son urbanas, el poder politico
empieza a dividirse entre reyes y parlamentos y el poder religioso entre
los pontifices y jerarcas de las instituciones eclesiasticas.

Pues bien, en el comienzo la modernidad, la conciencia histérica y la
conciencia de la propia identidad cultural se intensifican al maximo. El tipo
de lenguaje maés tipico pasa de ser la escritura artesanal a ser la escritura in-
dustrial, posibilitada por la imprenta. La sistematica de las artes tiene como
base la ciudad, que integra el sistema de las bellas artes y el conjunto de lo
que en Europa se llaman artes mecanicas o serviles y artesanias, y en los
inicios de la modernidad ese protagonismo de la ciudad se acentua.

En efecto, el tema del arte es la belleza y el esplendor no solamente
de los reyes y nobles, de los dioses y sacerdotes, sino también de los
ciudadanos que han contribuido a la constitucién del estado urbano, sus
viviendas y esos edificios pablicos como ayuntamientos, lonjas y casas
de contratacién que constituyen las ciudades.

2. La escision entre arte y vida. El sistema de las artes.
§ 58. Arte y artesania. Los gremios.

La constitucion del sistema de las artes lleva consigo la escisién en-
tre dos dimensiones de las bellas artes, la dimension tedrica y estética,

[9] Cfr. CHoza, ].: “Fronteras geograficas, socioldgicas y metafisicas”. Revista CIDOB d’afers
internacionals, ISSN 1133-6595, N° 82-83.2007, pp. 77-92.
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por una parte, y la dimension artesanal y técnica por otra, que inicial-
mente estdn unidas en los gremios, sin ningtn tipo de divisién del traba-
jo. Y es precisamente de los gremios de donde surgen las artes pldsticas
para constituir el sistema de las artes.

Los gremios son las corporaciones formada por los maestros, oficia-
les y aprendices de una misma ocupacién, y que a partir de los siglos X y
X1 constituyen la forma mas habitual de organizacién laboral en Europa.
Uno de sus objetivos fue el equilibrio entre la demanda de obras y el
numero de talleres activos, garantizando el trabajo a sus miembros, asi
como su bienestar econémico y los sistemas de aprendizaje'.

En Italia se denominaron «Artes», en Francia Guildes, en Inglaterra
Guilds y en Alemania Ziinfte, aunque para su denominacién oficial se
utilizaban los términos «Universitates» o «Collegia»™.

Eran organizaciones de un tipo intermedio entre los sindicatos, las
sociedades secretas y los cartel. Cartel, es un término econémico adop-
tado del inglés y que en su séptima acepcién, la RAE define como «con-
venio entre varias empresas similares para evitar la mutua competencia y
regular la produccién, venta y precios en determinado campo industrial».
Normalmente se constituian mediante unos estatutos y una carta real
o de la autoridad competente que les autorizaba o les garantizaba sus
derechos a controlar el flujo comercial, a contratar a sus miembros, a
mantener la propiedad sobre sus herramientas y materiales de trabajo.

Un gremio de este tipo es el que formaron en el siglo xi1 los estudian-
te del «collegium» de Bolonia, y los profesores del de Paris para consti-
tuir las Universidades de Bolonia y Paris respectivamente.

Los gremios fueron el procedimiento normal de organizacién labo-
ral-empresarial a partir de la aparicién de las ciudades y el dinero en la
Europa medieval. A mediados del siglo xu1 en Paris habia 100 gremios,
y en el xiv 350. En el siglo xv Hamburgo tenia 100 gremios, Colonia 80 y
Liibeck 70. Los tltimos gremios de la Europa occidental son los consti-
tuidos en Espafia, en Barcelona (1301), Valencia (1332) y Toledo (1426).

El sistema de gremios tiene antecedentes en el Egipto faraénico y en
la Roma imperial, y sobrevivié hasta la revolucién industrial y los inicios
del capitalismo. Fue muy criticado por Rousseau y Adam Smith en el
siglo xvi, por impedir la innovacién y el libre comercio, y por Marx en
el xix por favorecer una relaciéon de opresores y oprimidos. Después de la
revolucion francesa, con las leyes de libre comercio, desaparecieron por

[10] Cfr. http:/ /es.wikipedia.org/wiki/Gremios
[11] http:/ /it.wikipedia.org/wiki/ Corporazioni_delle_arti_e_mestieri
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completo. Con todo, algunas de sus formas de organizacién y algunos de
sus procedimientos reaparecen en el siglo xx en los sindicatos, colegios
profesionales, cooperativas, y algunas otras organizaciones laborales y
empresariales'>.

Esa es la estructura y el medio socio-laboral en el que emergen las
universidades y el sistema de las artes. En Italia los gremios se llaman
«arti», «corporazioni delli arti e mestiere», escuelas de artes y oficios, que
integran a trabajadores que luego se diferenciarian en obreros, artesanos,
ingenieros y artistas.

Hasta la revolucion francesa, la revolucion industrial y las revolu-
ciones socialistas, el trabajo es algo indigno del ser humano, y la digni-
dad se cifra en la cuna, en el linaje, que da acceso a la educacion, a las
letras. Son las constituciones liberales y socialistas de los siglos xix y xx
las que proclaman la misma dignidad para todos los hombres, la igual-
dad en el derecho a la educacién y la dignidad del trabajo. Durante toda
la modernidad, desde el siglo xv1 al xix escapan a la condicién de siervos
los que logran para su actividad el reconocimiento que tienen las letras,
y eso es lo que consiguen los pintores y los escultores. También lo con-
siguen algunos médicos, cuyo arte-oficio inicialmente es el de barberos,
cirujanos, farmacéuticos y curanderos al mismo tiempo, y los musicos.

El caso de Andrea del Verrocchio (c. 1435-1488) ilustra bien la situa-
cién socio-laboral de la Italia del siglo xv. Verrocchio era orfebre, herrero,
fundidor, escultor y pintor, y en su taller se formaron Leonardo, Pietro
Perugino y Lorenzo di Credi. Solo una de sus pinturas esta firmada con
sunombre, y el resto de su obra, como era usual entre los gremios, era ta-
rea de todos e iba sin firmar, incluso aunque el maestro de taller hubiese
realizado la parte mds importante y decisiva de cada una.

Por otra parte, la totalidad de esos trabajos eran de ornamentaciéon
para los templos, palacios o plazas de las ciudades, como estatuas ecues-
tres, frescos y retablos. La ornamentacién de una catedral gética era obra
de uno o varios colectivos y lo normal era que no llevasen ninguna firma,
ni la catedral, ni los retablos. El individualismo moderno, proceso que se
consolida a lo largo de siglos, se manifiesta entre otras cosas en el siglo
XV, en que empiezan a aparecer las firmas en las obras de artes plasticas’.

[12] Cfr. Carro IGELMO, Alberto J.: Historia social del trabajo. Barcelona: Bosch, 1985; GONZALEZ
Muriz, Miguel A.: Historia social del trabajo. Madrid: Jacar, 1987.

[13] MariN, Higinio: La invencién de lo humano. La génesis sociohistorica del individuo. Madrid:
Encuentro, 2007.
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Verrocchio inicié a Leonardo en las técnicas basicas de la quimica, la
metalurgia, el trabajo del cuero y del yeso, la mecénica y la carpinteria, asi
como en las técnicas artisticas del dibujo, la pintura y la escultura sobre
marmol y bronce, que era lo que se practicaba en un taller tradicional™.
Pero precisamente en esos talleres tradicionales se inici6 la colaboracion
entre ciencia y tecnologia, por la que se cre6 un circulo virtuoso de mutuo
refuerzo, que hizo que dese el siglo xiv en adelante se generasen nume-
rosos inventos. Por ejemplo, la ley te patentes y la imprenta entre otros™.

§ 59. La nueva ciencia y las bellas artes.

La version inglesa de Wikipedia describe las bellas artes del si-
guiente modo:

«Fine art or the fine arts, from the 17th century on, denote art forms
developed primarily for aesthetics and/or concept, distinguishing
them from applied arts that also have to serve some practical function.

Historically, the five greater fine arts were painting, sculpture, ar-
chitecture, music and poetry, with minor arts including drama and
dancing. Today, the fine arts commonly include the visual art and
performing art forms, such as painting, sculpture, collage, decollage,
assemblage, installation, calligraphy, music, dance, theatre, architec-
ture, film, photography, conceptual art, and printmaking. However,
in some institutes of learning or in museums fine art, and frequently
the term fine arts (pl.) as well, are associated exclusively with visual
art forms»'.

Por su parte, la versién en espafiol da la descripcion siguiente:

«Bellas Artes describe una forma de arte desarrollada principalmente
por la estética y por su utilidad préctica. Histéricamente las princi-
pales Artes son: la arquitectura, la escultura, la pintura, la literatura,
la danza y la musica. A estas seis se afiadi6, durante el siglo xx, el
cine —llamado, por tanto, séptimo arte—. Sin embargo, en algunas
instituciones educativas y en museos de bellas artes se le asocia exclu-
sivamente a las artes visuales. En este sentido, la palabra arte también
es muchas veces sinénimo de bellas artes, al ser empleado en términos
como «galeria de arte»".

14] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Leonardo_da_Vinci

15] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Renaissance_technology
16] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Fine_arts

17] http:/ / es.wikipedia.org/wiki/Bellas_Artes
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A estas descripciones se pueden afiadir algunas precisiones mds. A
comienzos del siglo xx1, en el mundo occidental las facultades universi-
tarias de «Bellas artes» son facultades donde se ensefian las técnicas de
la pintura y la escultura. Las facultades de «Historia del arte», ensefian
historia de la escultura y la pintura y ademas historia de la arquitectura.
Un libro titulado «Historia del arte» en las lengua europeas es un libro
que trata de la historia de la arquitectura, la escultura y la pintura. En
las librerias y en las bibliotecas universitarias, las secciones de «Arte»
contienen libros sobre arquitectura, escultura y pintura.

Si a comienzos del siglo xx1 en los medios académicos se considera
también como arte la fotografia y el cine, los libros sobre estas materias
no estan en las secciones de arte de las librerias y bibliotecas, ni sus téc-
nicas se ensefian en las facultades de bellas artes. El arte real y el sentido
del término «arte» en el lenguaje ordinario cambian a un ritmo muy dife-
rente del de las actividades institucionalizadas bajo ese término.

¢Por qué y como el término «arte» ha llegado a tener un significado
tan especifico como el que tiene a finales de la modernidad? ; Cémo ope-
ra el «espiritu de Westfalia» en la reducciéon del significado del término
«arte» a las artes plasticas y especialmente a la pintura y la escultura?

La construccion del sistema de las artes es un proceso paralelo al
de emergencia de la nueva ciencia a partir del renacimiento, y tienen
relacién por su contenido y por sus objetivos, como ya se ha sefialado en
otro momento'.

El nacimiento de la nueva ciencia tiene lugar en funcién de varios
factores. Por una parte, la ciencia griega, la episteme, mantiene su cardcter
tedrico, universal y absoluto hasta el renacimiento, en que aparece una
ciencia experimental. La Modernidad empieza como afirmacién de la
autonomia del intelecto, y como afirmacién del intelecto en cuanto fun-
damento de la ciencia, del saber. Esta doble afirmacién tiene su expre-
sion paradigmatica en el pensamiento de Descartes (1596-1650) y en el
de Locke (1632-1704). En el caso de Descartes, la férmula «pienso luego
existo», y en el de Locke la formula «la autoconciencia es lo que consti-
tuye a la persona», contienen la cifra de la concepcién de la ciencia y del
saber, incluso del ser, como fundamentadas en el intelecto.

Por otra parte, la ciencia, que ahora se fundamenta en el intelecto,
prescinde de su aspiraciéon a un saber absoluto y se decide por saberes
particulares. Deja de fundamentarse en la totalidad del saber, es decir,

[18] Cfr. CHoza, ].: Historia cultural del humanismo. Sevilla-Madrid: Thémata- Plaza y Valdés,
2009, cap. 2.
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deja de fundamentarse en la teologia y la metafisica, y pasa a fundamen-
tarse en hechos particulares relevantes respecto de lo que se quiere saber.
Esta tesis tiene su expresion paradigmatica en la afirmaciéon de Galileo
(1564-1642) «para saber algo no es necesario saberlo todo». Para conocer
las 6rbitas de los astros no hace falta partir de los principios teolégicos ni
metafisicos del movimiento. Puede hacerse una teoria basada en calcu-
los y observaciones de los planetas. En esta misma linea, Miguel Servet
(1511-1553) y William Harvey (1578-1657) se plantean que para conocer y
explicar el proceso de circulacién de la sangre, tampoco hace falta partir
de los principios teolégicos y metafisicos sobre la vida, sino que basta
partir de calculos y observaciones fisiol6gicas.

La nueva ciencia se desliga del saber absoluto y total y se especializa
en un campo particular. Hay especialistas en traumatologia, en el aparato
digestivo, en la circulaciéon sanguinea. La férmula usada frecuentemente
por los médicos, «no hay enfermedades sino enfermos», se opone frontal-
mente a la medicina convencional desde el Renacimiento, que cura tuber-
culosis, hepatitis o pulmonias, es decir, no cura enfermos, sino enfermeda-
des. Hasta la emergencia de las medicinas alternativas con el romanticismo
alemadn, no hay una ciencia médica que se refiera a los enfermos como un
todo. En efecto, a partir de Samuel Hahnemann (1755-1843), por ejemplo,
la homeopatia cura realmente enfermos, no enfermedades.

En tercer lugar, finalmente, una ciencia de estas caracteristicas no
tiene como objetivo la contemplacién de la verdad de las cosas y de la
naturaleza. No tiene una actitud tedrica desinteresada, sino que busca
el conocimiento para manejar la naturaleza, controlarla y usarla me-
diante el conocimiento de sus leyes. Es la concepcién y fundamenta-
cion de la ciencia empirica que Francis Bacon (1561-1626) expone en su
Novum Organum?.

La nueva ciencia es tan poderosa y consistente como la matemaética
y la geometria antiguas, pero en alianza con la antigua artesania, y eso
da lugar a la nueva ciencia y a algo que en las lenguas vernaculas se le
empieza a llamar con la antigua palabra griega para las artes, pero ahora
con un sentido nuevo, a saber, «técnica».

Por otra parte, esta alianza de la ciencia con la practica, tiene como
contrapartida una alianza de la antigua artesania con la antigua ciencia,
para dar lugar a una artesania que se ocupa de la contemplacién de las
cosas, con una actitud hacia ellas completamente desinteresada, es decir,
tedrica. Los oficios artesanales que se refieren a las cosas y a la naturaleza

[19] BacoN, Francis: Novum Organum. Barcelona: Fontanella, 1994.
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con esa actitud pasan a constituir como conjunto de las bellas artes, el
sistema de las artes. Esa actitud contemplativa de la artesania se da en
cierto grado en la escultura, y en grado méximo en el oficio de la pintura.
Resultan asi una escultura y una pintura nuevas, a las que se les da el
nombre de bellas artes, con el término latino para designar la artesania,
la técnica y el arte, indiferenciadamente, ars. La expresion paradigmatica
de esta concepcion del arte se encuentra en el Tratado de la pintura de
Leonardo da Vinci (1452-1519) y en su Cuaderno de notas *.

Leonardo vive junto a los Medici de Florencia y los Sforza de Milan,
y en esas regiones italianas tiene amistad o contacto estrecho con sus
contemporéaneos Masrsilio Ficino, Pico della Mirandola, Nicolo Maquia-
velo, el matematico Luca Pacioli y otros intelectuales ilustres®.

Leonardo se consideraba a si mismo un inventor, un ingeniero, lo
que entonces significaba un cientifico aplicado a la artesania, y especial-
mente a la fabricacion de mecanismos y maquinas®, y sentia no tener el
reconocimiento social de los hombres de letras. Sabia que él no era un
hombre de letras, pero se consideraba a si mismo, por encima de todo,
un pintor. Para él la pintura era contemplacién de la naturaleza y expre-
sion de lo contemplado, o sea, imitacion del creador en su misma activi-
dad creadora, de tal modo que el pintor podia considerarse eximido del
precepto dominical porque ya su trabajo era imitacién de Dios.

A partir del Renacimiento el arte, y especialmente la pintura, es el
mejor traductor de la verdad y la belleza. Los artistas tienen claro que su
actividad es amor por la sabiduria, y que las Bellas Artes deben asimilar-
se a las letras en cuanto a valor teérico y en cuanto a prestigio social. Las
letras tenian el prestigio de recoger la naturaleza y la creacion entera, y
también la historia humana junto con la historia divina. La historia divi-
nay la humana estan puestas en el lenguaje, en la escritura. La sabiduria
de Dios es Logos. La medida de todas las cosas es Logos. El proélogo del
Evangelio de Juan dice que sin él (el Logos), no se hizo nada de cuanto ha
sido hecho. Que el universo entero esta hecho por la palabra.

Junto a la palabra, quien dice la verdad son las Bellas Artes, esas
actividades que tienen como tnica finalidad representar la belleza, sin
ninguna utilidad préctica. Esa utilidad practica es la que busca ahora la
ciencia, aliada con la técnica. Por eso el arte ahora toma el relevo y asume

[20] Da Vinci, Leonardo: Tratado de la pintura. Madrid: Akal, 2004; Cuaderno de notas. Barce-
lona: Planeta-Agostini, 1995.

[21] http:/ / es.wikipedia.org/wiki/Leonardo_da_vinci
[22] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Renaissance_technology
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la actitud tedrica desinteresada que tenia la ciencia antes. Ser artista no
consiste en ser artesano, no consiste en estar integrado en los gremios, en
las «Corporazioni delle arti e mestieri» como se decia en Italia, sino en
ser cultivador de las Bellas Artes, y por eso se exige que éstas sean equi-
paradas a las artes liberales, completamente diferenciadas de las artes
serviles, que son las de todos los demas gremios y corporaciones de las
artes y oficios.

Las Bellas Artes son, por derecho propio, el cortejo que necesitan
las letras una vez que han sido abandonadas por las ciencias. Ese es el
reconocimiento que Miguel Angel luché por obtener del Papa Julio 11, y
que Veldzquez logré finalmente de Felipe IV. Pudo dibujarse la cruz de
Santiago sobre su pecho en el cuadro de Las meninas, distincion que sé6lo
podian llevar los caballeros, porque entonces el rey le otorgoé el titulo
de caballero que le permitia llevarla, y su actividad quedaba netamente
diferenciada del trabajo servil de los gremios.

¢Qué son las Bellas Artes? Aquel conjunto de actividades artisticas
que tienen como objeto la belleza. ;Qué artes son las que tienen como
objeto la belleza? ;Y cudntas son?: Son seis: la arquitectura, la escultura,
la pintura, la literatura, la danza y la masica.

La literatura pertenece desde siempre al orden de las letras y es cul-
tivada desde principios de la edad media por clérigos y caballeros para
regalo de los altos estamentos sociales, y por lo tanto no necesita rehabi-
litacion intelectual ni social. La mtsica y la danza estdn asociadas, desde
el Egipto del tercer milenio a. C., a las fiestas, a la embriaguez y a la orgia
erdtica. La parte teérica de la musica estaba integrada en el Quadrivium,
y la parte practica de ejecucién fue muy pronto asumida como elemento
litargico por el cristianismo. La danza y el conjunto de las artes escénicas
fueron proscritas y asimiladas a la prostitucion y a la herejia®. Por otra
parte, la literatura y la musica derivan de la antigua tradicién griega de
artes inspirados por divinidades especificas, a saber, las musas.

La arquitectura, la escultura y la pintura no cuentan con divinida-
des especificas. No hay musas de las artes plasticas y nunca han tenido
relacion con la letras. La arquitectura cuenta desde siempre con un pres-
tigio maximo. Desde las primeras ciudades, templos, palacios y tumbas,
en Mesopotamia y Egipto, el constructor es un ser casi divino, porque
construye el mundo, y es casi tan respetado y venerado como el Satrapa
o el Faradn, al igual que el escriba, como consta en el registro arqueol6gi-
co.Y la escultura podia considerarse una parte de la arquitectura.

[23] BaLtHASAR, Hans Urs von: Teodrdmitica. 1. Prolegémenos. Madrid: Encuentro, 1990, cap 1 D.
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Solamente la pintura era un arte menor, huérfano de linaje y ase-
soramiento divino, sin ninguna noble cuna a la que remitirse en un mo-
mento de la cultura occidental en que todavia la estirpe determinaba
«ontolégicamente» la esencia de cada realidad.

Pues bien, la pintura emerge entonces precisamente, en el periodo
que va desde la muerte de Leonardo a la muerte de Velazquez, como el
arte supremo. Ese es el momento histérico en que el modelo del Self made
man se va a imponer como ideal de la modernidad, como queda expre-
sado en la férmula cartesiana del «pienso luego existo» y en el proyecto
existencial de Alonso Quijano al convertirse en Don Quijote*. Y ese es el
momento de la reproducibilidad técnica de la obra de arte, en el que la
escritura artesanal con sus caligrafias y sus miniaturas, es reemplazada
por la escritura industrial de la imprenta.

Las bellas artes, como un segundo sistema de las artes liberales, des-
gajandose de las artes mecénicas o serviles y de la artesania, se constitu-
ye como una alternativa a las ciencias, que abandonando la teologia y la
metafisica se vuelven hacia la practica y la utilidad.

Las bellas artes, al constituirse como sistema, mantienen la servidum-
bre respecto de la percepcion, la historia y la literatura con que se estre-
naron las artes plasticas en Mesopotamia, Egipto y Grecia. Pero por otra
parte, adquieren autonomia respecto de la funcionalidad religiosa, politica
e histdrica para tener como tema la belleza. Es el proceso de las bellas artes
durante el Renacimiento y el Barroco en la cultura occidental.

3. La vision de lo cotidiano. Banqueros y sirvientas.
§ 60. Los envases y el sistema de la artes. La imprenta, el marco y la peana.

Otro importante factor que converge en la constitucion de un siste-
ma de las artes con eje en las artes plasticas y especialmente en la pintu-
ra, es el invento de lo que se podria llamar «envases» de las artes.

Hasta el siglo xv la sistemética de las artes, que hemos considerado,
son el rito, el templo y el palacio, y en un cierto sentido la ciudad, las ca-
lles y las plazas, y los edificios publicos con sus adornos. Cuando la siste-
matica era el rito todas las artes eran tan némadas como los cazadores re-
colectores. Cuando se inician los asentamientos urbanos en el neolitico,
las artes empiezan a ser tan estables como los grandes inmuebles de los
asentamientos urbanos. Pero cuando empiezan a proliferar las ciudades

[24] FoucauLr, M.: Las palabras y las cosas. Mdrid: Siglo XXI, 1993, cap. 1.
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y a aumentar de poblacién, las artes empiezan a emigrar de los templos
y palacios suntuosos, de las plazas y jardines palaciegos o ptublicos, a las
casas particulares, y a trasladarse facilmente de una ciudad a otra. Ello
es posible fundamentalmente gracias al sistema de envasado del arte.

El primer envasado que facilita el movimiento de las letras y las ar-
tes literarias es la invencién del libro, y del libro en formato manejable y
econdémicamente asequible, es decir, del libro editado en papel e impreso
en imprenta. Cuando en 1492 Gutenberg inventa la imprenta, el papel ha
reemplazado al pergamino debido a los altos costes que estaba alcanzan-
do la piel de cordero, y a la amplia demanda de libros. Y Gutenberg es el
primero que tiene éxito entre los centenares de copistas de toda Europa
que estaban buscando un procedimiento para abaratar los costes de la
copia de libros y aumentar la produccion.

Desde el siglo xut en que se fundan las primeras universidades de
Bolonia y Paris, Salamanca y Oxford, el ntimero de centros de ensenanza
superior se ha multiplicado en toda Europa, y el ntimero de individuos
que tienen los estudios de bachiller en artes, el Trivium y el Quadrivium,
es suficiente para generar un amplio mercado del libro. Saber leer y es-
cribir y saber los fundamentos de la matematica era una buena forma-
cién profesional, un buen modo de ganarse la vida®.

Desde la invencion de la imprenta hasta el siglo xvii los libros tienen un
formato determinado por la proporcién durea, empiezan a llenar las casas y
a ocupar el ocio de las tabernas. Don Quijote escucha o lee libros en grupo
mas de una vez en las ventas y posadas, y los comentan, en lo que son los
primeros club de lecturas o clubs de televisién de la historia occidental.

Pero la literatura, aunque esta incluida en las bellas artes, no es en
sentido propio y genuino expresién ni exposicion de la belleza. Porque
aunque una de las definiciones medievales de belleza es splendor veri, el
esplendor o resplandor de la verdad, la definicién usual es quod visum
placet, lo que visto agrada, lo agradable a la vista. La belleza es, por exce-
lencia, la belleza que se ve. También que se oye, pero sobre todo que se
ve. Como ya se ha visto, desde el neolitico la belleza por antonomasia es
la belleza de la mujer, el esplendor de la forma vista. Y el arte que expresa
y expone la belleza es, sobre todo, el arte mas especificamente visual de
todas las artes, la pintura®.

[25] EscoLaRr, H.: Historia del libro. Madrid: Piramide, 1988; CHoza, ].: Historia cultural del
humanismo, cit. caps. 1y 3

[26] Sobre 1a historia de jerarquizacion de las diferentes artes cfr. http:/ /en.wikipedia.org/
wiki/Hierarchy_of_genres
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La pintura ha sido un arte adjetivo y ornamental porque se utili-
zaba para decoracion de los templos y palacios, para retablos y frescos,
cerdmicas y tejidos, pero el Renacimiento encontré para ella el envase
adecuado que le permitia autonomizarse por completo, el marco.

El marco es lo que convierte a una pintura en un cuadro y en un
cierto absoluto, como sefiala Ortega?, lo que le permite emanciparse del
templo y del palacio, es decir, de la arquitectura. Lo que permite a la pin-
tura constituirse como un arte diferenciado y al pintor como un profe-
sional solamente de la pintura, lo que, naturalmente, le lleva a firmar sus
cuadros. A lo largo del siglo xvi cada vez es més normal que los pintores
firmen sus cuadros.

De ese modo la pintura puede trasladarse del templo y de los pa-
lacios a las casas particulares, puede ir de los retablos a una sala, a un
comedor o0 a una taberna.

Otro envase que tiene un alto paralelismo con el marco es la peana.
La peana permite a la escultura salir de la hornacina o del retablo, de la
cariatide o del capitel, e instalarse también en casas particulares, en una
sala, un comedor o una posada. Las esculturas de las lamparas votivas
pueden ir a las casas particulares sin que tengan que cumplir funciéon
luminaria alguna. Basta que sean bellas, que al verlas, agraden. De ese
modo, también la escultura se emancipa igualmente de la arquitectura.

Junto al libro, el marco y la peana, hay un cuarto envase de las be-
llas artes que no le confiere movilidad a ninguna de ellas, pero que las
ensalza tanto o mas que su difusion a los ambitos domésticos y privados,
porque las convierte en objeto de culto mediante su estabilidad, y son
los escenarios, los templos exclusivos y especificos para las bellas artes.

Escenarios para la pintura y la escultura, como los museos, escena-
rios para la musica como los teatros, auditorios y salas de concierto, y
escenarios para la danza como las 6peras. Entonces es cuando las bellas
artes no solamente se emancipan de la arquitectura, sino que la arqui-
tectura se pone al servicio de ellas para construirle sus templos. Con la
apariciéon de los museos, teatros, 6peras, salas de concierto y ballet, las
bellas artes empiezan a ser, ellas mismas, objetos de culto, y los edificios
que las albergan son los templos del culto a la belleza, que ahora no so-
lamente es plastica, sino también escénica.

El primer museo, la coleccién publica de arte més antigua del mun-
do es el Museo Capitolino, que se inicia como una donacién de escul-

[27] Cfr. OrtEGA Y GASSET, J.: “Meditacion del marco” en El espectador, tomo 11, epigrafe 2.
Madrid: Espasa-Calpe, 1996. Coleccién Austral, nimero 1407; pp. 113-115.
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turas del Papa Sixto IV al pueblo de Roma en 1471. El museo Vaticano
data de 1506 y a partir del siglo xvin aparecen todos los demads. El British
Museum en 1753, la Galeria Uffizi en 1765 y el Louvre en 1793%.

A partir del siglo xvin aparecen también los primeros teatros cons-
truidos especificamente para ese fin, que inicialmente albergan también
las representaciones de 6pera y danza, y las 6peras y auditorios musi-
cales. Estos son los escenarios propiamente dichos, los creados para las
artes escénicas, a considerar en otro momento.

4. Teoria y vida contemplativa en la pintura.

§ 61. El arte de Leonardo.

«Soy plenamente consciente de que al no ser un hombre de letras,
ciertas personas presuntuosas tienen motivos para reprochar mi falta
de conocimiento. jNecios! ;Acaso no saben que puedo contestarles
con las palabras que Mario dijo a los patricios romanos? “Aquellos
que se engalanan con las obras ajenas nunca me permitirdn usar las
propias”. Diran que al no haber aprendido en libros no soy capaz de
tratar lo que quiero expresar, pero no se dan cuenta de que la exposi-
cion de mis temas exige experiencia mds bien que palabras ajenas |[...]
Y si ellos me desprecian siendo un inventor, cudnto mas deben ser
despreciados ellos que no son inventores, sino pregoneros y repetido-
res de obras ajenas»®.

Toda la experiencia se capta, se aprende y se comprende mediante
la matemadtica, por eso «nadie que no sea matematico debe leer los prin-
cipios de mi trabajo»*.

Leonardo estd convencido de que solamente se aprende la disposicion
de las cosas en el espacio aprendiendo geometria y que se sabe geometria
partiendo, con Euclides, del punto. Cree que se sabe del movimiento y del
tiempo reteniendo en presente todo lo que pasa, y que esa es la ventaja
de la pintura sobre las demas artes. Sabe que las formas del movimiento
se aprenden observando la gravedad de las materias, como por ejemplo
la del agua; buscando las proporciones matematicas y descubriendo que
la representacién de una ola corresponde con la sucesién de medidas de
la espiral de Fibonaci (FAC § 35). Sabe que los movimientos de los seres

[28] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ Museum
[29] Da Vincy, Leonardo: Cuaderno de notas. Barcelona: Planeta, 1995, pp 179-180
[30] Ibidem, pag. 187.
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vivos depende en primer lugar de la mecénica, y en segundo lugar de la
anatomia, y que solamente se aprenden mediante una adecuada articu-
lacién entre la mecanica y la anatomia, como Descarte sostendra un siglo
mas tarde.

Todo es proporcién y nimero. La que hay entre las partes de una
onda de agua, en los remolinos de las tormentas, entre las diferentes par-
tes del cuerpo de animales y de hombres, entre las partes de la cara, entre
los tamafios, pesos y volimenes, entre las distancias y tiempos, entre la
percepcioén de lo lejano y lo cercano, entre la luz y la oscuridad, entre los
diferentes colores.

El pintor es el espiritu en el que la naturaleza se refleja y «de esta
forma, dara la impresién de ser una segunda naturaleza»?'.

«De hecho el pintor tiene primero en su mente y luego en su mano
cuanto existe en el universo, ya sea en su esencia, en sus apariencias
y en la imaginacion, y todas esas cosas son de tal excelencia, que pue-
den presentar un conjunto armonioso y proporcionado, pudiéndose
presenciar en un solo golpe de vista como las cosas de la naturaleza»®.

Por eso supera en excelencia a todas las artes que quedan sometidas
al tiempo como la poesia y la musica, y a las que s6lo pueden representar
masa pero no cualidades de color y distancia, como la escultura. Dicho
de otra manera, solamente la pintura es luz, contemplacién, posesion
total y simultanea de la realidad, de la verdad, en cierto sentido, filosofia.

«Quien desprecia la pintura no ama la filosoffa ni la naturaleza. Si se
desprecia la pintura, que es la tinica que imita todas las obras visibles
de la naturaleza, ciertamente se desprecia una ingeniosa invencién
que contribuye a que la filosofia y la especulacion perspicaz puedan
actuar sobre la naturaleza en todas sus formas -mar y tierra, plantas y
animales, hierbas y flores- todas ellas envueltas en luces y sombras»®.

Pero no solo es la pintura el camino para el conocimiento de la reali-
dad, sino también el camino para la creacién o recreacion de la realidad,
de toda ella, y por eso «nosotros los pintores podemos denominarnos los
nietos de Dios por nuestro arte»*.

[31] Ibidem, p. 117.
[32] Ibidem, p. 93.
[33] Idem.

[34] Ibidem, p. 98.
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Por todo eso la pintura es «el camino para aprender a conocer al
Creador de todas las cosas maravillosas» y también «el camino para
amar a ese gran inventor» y de ahi se sigue el «rechazo de la afirmacién
de que los pintores no deben trabajar en los dias festivos»®.

5. Lo sublime, lo degradado y lo cotidiano.
§ 62. Don Quijote, Veldzquez y Vermeer.

Michel Foucault comienza su libro Las palabras y las cosas con unas
observaciones sobre el Quijote y un estudio sobre Las meninas. Ambas
obras representan la culminacién del barroco, las cotas supremas de la
representacion y la entronizacion de la subjetividad como principio del
saber y del ser.

Alonso Quijano deja su hacienda al cuidado del ama y de su so-
brina, deja sus propiedades, su pasado y su ser real, para construir otra
vida real basada completamente en su proyecto, en su disefio de Don
Quijote. Don Quijote no es real inicialmente, pero lo va a ser, y lo que es
en el momento presente lo toma anticipado del futuro, de lo que va a ser,
del resultado de las hazafias que va a realizar y de la fama que va a con-
seguir. Primero se piensa a si mismo, se disefia, y luego se realiza paso a
paso, se lleva a la existencia, segtin el proyecto trazado.

En ese proyecto no hay un capital acumulado que provenga, como
todo capital acumulado, de los tiempos pretéritos. No asume su fortuna
anterior, ni su nombre y apellidos anteriores legados por la estirpe, ni
los designios de acciones y tareas que pudieran provenir de esos facto-
res. Como ocurre con los votos de pobreza, castidad y obediencia de las
6rdenes mendicantes, el que ingresa en la orden de caballeria renuncia a
las riquezas del mundo, a los deleites de la carne y la obediencia al oficio,
para entregarse completamente libre a un nuevo obrar y a un nuevo ser.
Y como los frailes mendicantes, adopta un nombre nuevo®.

Cervantes (1547-1616) puede mofarse de la realizacion artistica de un
disefio, pero no se mofa del intento de alcanzar un ideal y una fama que,
desde el mito de Narciso de Las metamorfosis de Ovidio, tiene su vertien-
te patolégica dibujada en las mentes de los occidentales. Aunque el gran
ideal puede ser el camino de la alienacién, ahora marca el rumbo de la

[35] Ibidem, p. 118.

[36] MariN, Higinio: La invencién de lo humano. La génesis sociohistorica del individuo. Madrid:
Encuentro, 2007, cap. 1.
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vida. En cualquier caso, de una manera u otra, el individuo moderno tiene
que ser si mismo, tiene que realizarse como el autor de su obra. Como el
que firma sus cuadros, sus libros, sus sentencias, sus pacientes, sus ladri-
llos o sus caferias. El individuo moderno inaugura la sociedad de las pro-
fesiones, y ademds inaugura el despliegue de unas profesiones liberales
que poco a poco van trasladando su estructura socio-econémica a cada
vez mas ambitos del mundo laboral.

Otros individuos que en los albores de la modernidad, entre tantos
y tantos, muestran esa aspiracién son Velazquez (1599-1660) y Vermeer
(1632-1675), aunque con actitudes muy diferentes, debido a sus respec-
tivos caracteres, a la inspiracion catélica de Velazquez y protestante de
Vermeer, y a los contextos nacionales, espafiol uno y flamenco el otro.

Ortega sostiene que la pasion mads fuerte de Veldzquez fue perte-
necer a la nobleza¥, y Jonathan Brown lo acepta, aunque piensa que
Ortega sobrevalora esa aspiracion®. Veldzquez pertenecia, como pintor,
a la clase de los artesanos. Tenia que pagar impuestos por la venta de
sus cuadros, igual que los demas pintores, como si sus cuadros fueran
una manufactura mas. Sentia que cu carrera como pintor estorbaba a su
carrera como cortesano, y en cierto modo sacrificé la primera por la se-
gunda, también por su familia, pues algunos de los cargos que acumulé
eran de transmisién hereditaria, y uno pudo legarlo a su yerno Mazo®.

Durante mucho tiempo Velazquez persigui6 el rango de caballero
y la cruz de la orden de Santiago, que solicit6 oficialmente en 1558, apo-
yandose en el precedente de Tiziano (1480-1576), nombrado caballero de
la pontificia Orden de la Espuela de Oro por el papa.

Los candidatos a las 6rdenes eran examinados por el Consejo de Or-
denes Militares, cuyas normas vetaban a aquellos «que hubieran usado,
o sus padres, o abuelos, por si o por otros, oficios mecanicos, o viles aqui
declarados. Y oficios viles y mecanicos se entienden platero o pintor, que
lo tengan por oficio, bordador, canteros, mesoneros, taberneros, escriba-
nos, que no sean secretarios del rey»*.

En el proceso Velazquez aport6 pruebas de que provenia de noble
linaje, y de que su abuelo era hidalgo. Eso era verdad, pero los miembros
del conesjo no lo consideraron suficientemente probado. Por otra parte,

[37] OrTEGA Y GASSET, José: Velazquez. Madrid: Espasa-calpe, 1999, cap.1.

[38] BrownN, Jonathan: Velazquez, pintor y cortesano. Madrid: Alianza, 2006, p. 187.
[39] Ibidem, p. 188

[40] Ibidem, p. 251
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también aport6 pruebas de que nunca habia cobrado dinero por sus cua-
dros, lo que era claramente falso, pero esas pruebas si fueron aceptadas.

Puesto que se trataba de una Orden de Caballeria, solamente el papa
podia dispensar la falta de unos requisitos, y Velazquez, con la mediaciéon de
Felipe IV, consigui6 dos dispensas papales, porque el consejo de las 6rdenes
no acepto las pruebas de nobleza presentadas por Velazquez la primera vez,
ni las que present6 en un segundo momento. Finalmente, el 6 noviembre de
1658 el pintor consiguio la cruz de la orden de Santiago, y pudo estamparla
en el autorretrato que se habia hecho en el cuadro de Las meninas*.

Asi pues, después de tantas quejas de Leonardo y de Miguel Angel,
de los méritos y esfuerzos de Tiziano y de Velazquez, la autoridad papal
habia conseguido elevar al rango de caballero a un pintor en la corte
pontificia en el siglo xv1 y a otro en la espafiola en el xvi.. Con ello en al-
gun sentido la pintura alcanzaba el rango de las letras, que es en el que la
situaba Leonardo, aunque los pintores seguian pagando impuestos por
sus cuadros como cualquier artesano por cualquier manufactura.

A diferencia de Leonardo, Tiziano y Veldzquez, Vermeer es un pro-
fesional de la pintura, que vive de la venta de sus cuadros, del comercio
del arte y del peritaje sobre autenticidad de los lienzos. Nace y vive en
Delf, Holanda, pertenece al gremio de San Lucas, del que es decano, y es
un pintor de la liga hansedtica. Pertenece a la burguesia normal y es un
ciudadano normal, lleva una vida corriente, quiere una vida ordinaria y
no tiene especiales aspiraciones a otros niveles sociales **.

(Qué es lo que pintan estos pintores?, ja dénde llega la pintura en
sus mentes y en sus manos segtn la expresiéon de Leonardo? Pues llega a
la maxima altura que podjia llegar por ese camino que habia emprendido.
Desde el nacimiento de Leonardo en 1452 hasta la muerte de Vermeer en
1675 la pintura explora las leyes de la perspectiva y las domina, lleva el
dibujo a la cumbre absoluta de la perfeccién y lo integra, ya en la obra del
propio Leonardo e integra el espacio y la luz de la manera mas perfecta.
Miguel Angel y Rafael, desarrollan al méximo esa perfeccién, y sus con-
temporaneos holandeses. Posteriormente Tiziano y Rembrandt empiezan
a otorgar un papel secundario al dibujo para centrar su atencién en la luz,
y finalmente Veldzquez y Vermeer, siguiéndolos a ellos, lo que pintan es la
luz, la luminosidad del aire, la visién y el ver.

[41] Ibidem, p. 251.

[42] BLANKERT, A.; MonTias, ].M. and A1LLAuD G.: Vermeer. New York: Rizzoli, 1988. http://
de.wikipedia.org/wiki/Jan_Vermeer
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A partir de 1630, con el cuadro La costurera, Veldzquez deja atras el
dibujo y se concentra solamente en la luz. Asi es como trabaja el retrato de
Juan de Parejay el de Inocencio X, y las obras de la tltima década, desde La
venus del espejo (1650), hasta Las meninas (1656) y Las hilanderas (c. 1657).

En la fabula de Palas y Aracné, o Las hilanderas de Velazquez, el
tapiz del fondo y el cuadro de Tiziano junto al tapiz, que tiene el mismo
tema, manifiesta las pretensiones de la pintura como actividad noble.
“Al hacer mencion a la obra de Tiziano, da a entender que este, al igual
que Aracné, es digno rival de un dios y la pintura pasa a ser divina, o al
menos un arte noble, y esto es un claro argumento que Veldzquez usa a
su favor, en un momento de su vida en el que su objetivo primordial serd
demostrar su nobleza de sangre y profesion para conseguir su preciado
titulo de caballero de la Orden de Santiago”* .

Pero ademas de poner en lucha a la pintura para alcanzar la cumbre
que le corresponde al pintor y a su obra en la escala intelectual y social,
Velazquez pone de manifiesto el modo en que la luz cumple la reflexién
propia del espiritu humano. La luz no se ve a si misma y el ojo no se
ve a si mismo, como el intelecto si entiende lo que es entender, como el
espiritu sabe de si como espiritu y de lo ajeno a él como ajeno al espiritu.

A estas alturas de la historia, las Bellas Artes no tienen nada de ar-
tesania. La pintura no es un arte menor, e incluso es més reflexiva y mas
contemplativa que la ciencia. Tiene como objetivo la contemplacién, re-
presentacion y exposicion de la belleza vista. En Las meninas Veldzquez
representa todo lo visible y perceptible, y el ojo que ve. Es representacion
de lo visto y del ver lo visto. Lo que representa es una representacion del
representar. El ver no se ve, se ve lo visto, a no ser que el ojo que ve y la
luz aparezcan para si mismos de alguna manera, como luminosidad del
aire, como espacio respirable, como suavidad del movimiento, como si la
luz pudiera contener las cualidades de todos los sentidos y sentirlas.

Veldazquez pinta solamente con toques de luz, como ensefiando al
mundo que la belleza estd mas alla de las percepciones sensoriales, y en
su fundamento elemental, o sea, en la sensacion. Percibir es la inclusién
de una cualidad sensible, de una sensacién, dentro de una imagen ca-
tegoriazada ya mediante un concepto universal. Por ejemplo: «veo un
arbol» implica que el concepto universal arbol se llena con la imagen de
«este arbol que percibo».

[43] Reponpo BoNEer, Lucas: Las hilanderas. Universitat de Valencia, http://www.
uv.es/~mahiques/hilander.htm
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Pero llegar a la sensacion elemental, un punto de luz, de amarillo
o de rojo, por ejemplo, es asimilar un dato sensorial que no esta asistido
por una idea. Es lo que ocurre cuando, por ejemplo, se contempla algo
que produce escalofrios y no se tienen palabras ni imagenes ni ideas para
describir la impresién. La quiebra del sistema de las artes en el siglo xx
es, entre otras cosas, busqueda de la belleza de la sensacién, mas alla y
en contra de la percepcion.

Veldzquez y Vermeer son artistas que alcanzan su méximo grado
de reconocimiento a mediados del siglo xix cuando los descubren y di-
funden los impresionistas, especialmente Manet y Renoir. Siguiendo esa
trayectoria del impresionismo, los artistas del siglo xx intentan eman-
cipar los elementos sensoriales de los conceptuales o intelectuales, que
permiten identificar los datos de la sensacion.

El arte del xx presenta lo que escapa a la idea, aquello que no sabemos
lo que es, la pura sensacion que no se entiende porque en ella no hay y no
puede haber concepto. Pues bien, parece como que en esos cuadros de la
década de 1650 a 1660 Veldzquez se atiene sélo a las luces y las sombras,
en el espacio luminoso y amplio no hay contornos ni figuras, solamente
juego de puntos de luz. No dibuja, sino que pinta. Crea una atmosfera en
el ambiente haciendo visible el espacio s6lo con toques de luz. ;Quién es
el primero que capta que el color es luz y que la luz es espacio y lo dice
en sus cuadros, pintando? ; Leonardo, Tiziano, Renbrandt? Posiblemente
todos ellos, pero Veldzquez lo hizo de un modo insuperable e insuperado.

Vermeer ha hecho también ese descubrimiento, y lo ha dicho de
modo magistral igualmente en los 37 cuadros de su catdlogo. Pero hay
un camino nuevo en la pintura de Vermeer que no esté en la de los ita-
lianos o los espafioles. No en cuanto a la técnica de la pintura, pero si en
cuanto a los temas y a los tratamientos de los temas.

El espiritu protestante de la Europa del centro y el noroeste lleva con-
sigo la proclamacion de la vida ordinaria como valor supremo. Por encima
del encumbramiento social, de la fama y de la gloria, que han perseguido los
humanos desde la época de Gilgamesh* hasta Veldzquez y la gran mayoria
de la tradicién europea, el cristianismo de la Reforma propone el esfuerzo
cotidiano de ganarse la vida sin especiales heroicidades, mediante el trabajo,
como, por otra parte, ya venia propuesto en tradiciones precristianas como
Hesiodo y el Platén que cuenta el mito de Er en La Republica, como la tra-
dicién de Pablo de Tarso, de Asis, y otras fuentes en las que bebi6é Lutero.

[44]Es la tesis que, siguiendo a Hegel, desarrolla Charles TayLoRr: Fuentes del yo. La cons-
truccion de la identidad moderna. Barcelona: Paidos, 1996. Tercera parte, caps. 13-17.
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Es cierto que todas las escenas de mujeres corrientes, que realizan
tareas domésticas, cotidianas, estdn idealizadas y universalizadas, como
sostiene Albert Blankert*, son «pura armonia» y «pura poesia», como lo
seran también tres siglos mas tardes las escenas de la vida ordinaria des-
critas por Cesar Vallejo, pero hay que insistir en que precisamente eso es
una glorificacion de la ausencia de fama, la elevacion a valor supremo de
lo maés corriente y cotidiano, y la proclamacion de que ahi precisamente
se puede encontrar y se encuentra la méaxima gloria y la maxima belleza.

Cervantes y Veldzquez, por una parte, describen y muestran los dos
extremos de la escala humana. Los locos, mendigos, prostitutas, enanos,
bufones, ancianos, labriegos de lo mds bajo, y principes, reyes, papas,
cardenales, nobles, obispos, letrados distinguidos, y artistas, mostrando
su profunda humanidad, igualandolos en su arte, con el que llevan a
cabo esa tarea suya propia de «embellecerlo todo en una inmensa mise-
ricordia», como decia Gabriela Mistral. Vermeer, por otra parte, describe
y muestra lo corriente, lo ordinario, lo cotidiano, y ahi también pone de
manifiesto la cumbre de la paz y el gozo a que aspira el corazén humano.

6. Las artes escénicas y los escenarios.
§ 63. Aparicion de los escenarios.

Como se ha dicho antes, el cuarto envase de las artes son los escena-
rios, que al aparecer en el siglo xvi constituyen el momento de la irrup-
cion en la vida social, en la sociedad civil, de las artes escénicas.

Desde la caida de Roma las artes escénicas no tenian un lugar espe-
cifico para ellas. En el medievo se representaban en las salas de los pa-
lacios o en las plazas de los pueblos y ciudades, y en el Renacimiento se
continta con esa tradiciéon, utilizando también los palacios de los nobles,
las plazas publicas acondicionadas debidamente y los templos para los
autos sacramentales®.

A partir del siglo xvi1, con la aparicién de los edificios de teatros y
Operas especificamente construidos para la exhibiciéon de las artes escé-
nicas y nada mds, se despliegan las potencialidades de estas artes, y nace
la escenografia, atrezo, vestuario, iluminacién, y mas tarde acondicio-
namiento acustico, con los asientos para los diferentes tipos de publico.

[45] BLANKERT, A. et al.: op. cit., pp. 112 y ss.

[46] Cfr. Ruiz RamON, Francisco: Historia del teatro espariol. Desde sus origenes hasta 1900.
Madrid: Catedra, 1992. Caps. 3y 6.
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Los primeros teatros modernos, cerrados y especificamente cons-
truidos para representaciones, son el Teatro Olimpico en Vicenza (1580)
y el Teatro all’antica in Sabbioneta (1590). La primera Opera construida
con ese proposito especifico es el Teatro San Cassiano (1637) en Vene-
cia, y en 1680 Luis XIV funda la Comédie-Francaise, que a finales del
siglo xvi ofrecia al publico el marco, la peana y el escenario mds im-
presionante que se podia ver en Europa para la celebracion de la gloria
de los genios®.

En 1661 Luis XIV funda la Académie Royale de Danse y en 1672
nombra a J.-B. Lully director de la Académie Royale de Musique (Paris
Opera) en cuyo seno surge el Ballet de la Opera de Paris*.

Durante el siglo xvi la mdsica se cultiva en los salones de los prin-
cipes y nobles, que se rodean de algunos virtuosos, celebran veladas
para su deleite y actian como mecenas. En esos centros se desarrolla la
musica de cdmara, que queda organizada y sistematizada con Haydn
(1732-1809).

Por otra parte, las orquestas se van fraguando dentro de las Operas,
Ballets y Teatros, también a lo largo del siglo xvu, y en el siglo xix se
constituye la orquesta tal como se conoce en el siglo xx y xx1, mediante el
trabajo y las concepciones de Beethoven, Habeneck y Berlioz*.

Con la Revolucién francesa, la caida del Antiguo Régimen, la retira-
da de la nobleza, el advenimiento del capitalismo, la hegemonia urbana
de la burguesia y la explosién demogréfica propiciada por la revolucién
industrial, los artistas que estaban bajo la proteccién de los nobles y prin-
cipes, empiezan a componer no sélo para aficionados ricos, sino también
para audiencias que pagan por escuchar la musica™.

Todavia con las leyes que favorecen el libre comercio y tienden a eli-
minar los gremios, las bellas artes se convierten en profesiones liberales
y los artistas en profesionales que, como los frailes de las 6rdenes men-
dicantes medievales, viven de lo que obtienen a cambio de su actividad
profesional, reproduciendo también el modelo del Self made man®'.

El proceso de invencién de los envases de las artes estd en correla-
cion con el proceso de desaparicion de los gremios, con el reconocimien-

[47] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Theater_(structure) ; http://en.wikipedia.org/wiki/
Comeédie-Frangaise

[48] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Ballet, http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Paris_Opera
[49] http:/ / en.wikipedia.org/wiki/Orchestra

[50] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Chamber_music

[

51] MarN, Higinio: La invencion de lo humano. La génesis sociohistorica del individuo, cit. cap. 2.
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to de los artistas como profesionales libres, con el reconocimiento de las
bellas artes con una dignidad equiparable a la de las letras, y con un
aprecio del puablico urbano, de la sociedad civil, hacia la belleza que se
muestra en las artes plasticas y en las artes escénicas.

En una sociedad como la del siglo xix el artista puede ser mas que
un héroe y que un dios, como Beethoven y Delacroix, pero también pue-
de ser un bohemio, un marginado y un enfermo, como Holderlin y Van
Gogh. Los cuatro se han entregado a los ideales de la Revolucién Fran-
cesa, se han desposado con la libertad y han dado su vida por la belleza.
Los dos primeros son los triunfadores y los dos dltimos los martires.
Pero las bellas artes son la forma en que lo divino aparece en un mundo
mas secularizado y son dignas de los mayores sacrificios.

§ 64. La danza. De lengua muerta a vanguardia del arte.

Por lo que se refiere a la danza y al ballet, la creacién de los escena-
rios tiene aspectos de la mayor relevancia para la consolidacion de las
bellas artes como un sistema.

Desde el antiguo imperio egipcio, que es donde aparece por primera
vez la orquesta, hay una vinculacion constante entre musica, danza, em-
briaguez y erotismo, una vinculacion que se mantiene hasta el siglo xxi, al
menos en occidente, y que encuentra su maxima expresion en la discoteca.

Desde el medievo y el renacimiento, los musicos y los actores son
saltimbanquis, las bailarinas cortesanas, y los pintores y escultores arte-
sanos, trabajadores del pueblo. Sus actividades no tienen dignidad, pero
a partir del renacimiento y a lo largo de la modernidad la van adquirien-
do, y de ese modo ellos se van convirtiendo también en profesionales
libres. Son cultivadores de unas nuevas artes liberales.

Pero incluso llega un momento en que adquieren un prestigio su-
perior al de los bachilleres en artes, a los hombres de letras, porque se
ocupan de algo mas divino, la belleza. Las bellas artes constituyen un
sistema en primer lugar porque tienen como objeto las formas en que se
manifiesta la belleza. Y en segundo lugar porque sus cultivadores cons-
tituyen cada vez mas una élite, una clase de hombres libres y escogidos.

Las artes cultivadas por profesionales escogidos y selectos, para po-
seer las cuales los poderosos pagan mucho dinero, y para presenciarlas
los menos poderos pagan menos dinero, se distancian cada vez mas de
las artes cultivadas por profesionales menos escogidos y menos selectos,
por la gente corriente que todavia se ubica en los gremios.
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El arte de la poesia y del drama cada vez se diferencia mas de las
pantomimas de circo y de los romances de trovadores. Los cuadros y es-
culturas cada vez se diferencian mas de las tablas y tallas de los retablos
y de los frescos. Las 6peras, las sonatas, los trios y las sinfonias cada vez
se diferencian mas de los cantos populares, las serenatas, y las musicas
de las fiestas. Cada vez el arte es mas perfecto. La especializacién y pro-
fesionalizacion del artista conduce a una excelencia inusitada del arte.
En todas las artes.

En la danza también, pero ;cual es el antecedente de la danza?
Desde luego la danza de las cortesanas egipcias, romanas, griegas. Des-
de luego las danzas de los saltimbanquis medievales. Desde luego las
danza populares. Incluso los ritos paleoliticos. ;Y como se lleva a la
ctuispide de la excelencia artistica una actividad tan comun, tan ordina-
ria, tan cotidiana?

Pues para los hombres del Renacimiento la respuesta es, obviamen-
te, a través de la ciencia, como se ha hecho con todas las demas artes,
mediante la axiomatizacion.

La pintura desde Leonardo a Veldzquez ha axiomatizado las com-
binaciones de colores, las formas de la perspectiva, las modalidades del
movimiento. La misica desde Palestrina y Monteverdi a Bach ha siste-
matizado la escala y las claves musicales. El arte dramatico ha sido axio-
matizado desde antiguo segtn las unidades de accién, tiempo y lugar.

Pues bien, el trabajo de los artistas desde Lully hasta Noverre con-
siste en axiomatizar las posiciones de los pies y los movimientos de pier-
nas y brazos hasta conseguir un conjunto de posibilidades kinéticas que
permiten reconocer cada grupo de ellas como frases con sentido dentro
de un lenguaje. Asi estd hecha la geometria, el ajedrez, la misica, la pin-
tura y el dibujo. Y asi es como se hace la danza™.

El sistema de las bellas artes es un sistema porque cada arte particu-
lar lo es. Es un sistema para expresar belleza con sentido en los diferentes
ambitos particulares de lo visible y audible, de lo imaginable y memo-
rable, de lo dindmico y lo estatico, es decir, en los diferentes ambitos en
que el hombre mediante sus sentidos se abre a la realidad. Esos son los
ambitos segiin los cuales se estudiaron los elementos del rito, y el rito
como sistemadtica de las artes del paleolitico.

Pero ahora no se trata de sintonizar con la vida y acompafiarla me-
diante las danzas. No se trata de asumir en la propia cueva o en el propio

[52] Cfr. NOVERRE: Lettres sur la danse et les arts imitateurs. Paris: Librairie Theatrale, 1977
(orig. 1760)
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cuerpo las fuerzas de la vida mediante las pinturas y tatuajes. No se trata
de comunicarse con las fuerzas sagradas mediante los cantos. Se trata de
captar la verdadera y suprema realidad, la belleza, las formas mas eleva-
das de la belleza, y eso se hace axiomatica y sistematicamente.

Los sumerios, egipcios, griegos y romanos ya habia descubierto que
la forma mas alta de la belleza, la forma en que la belleza estaba viva y se
hacia persona humana era la mujer, el cuerpo desnudo de la mujer y el
rostro de la mujer. La gnosis y el maniquefsmo cristiano habian proscrito
el eros y el sexo en occidente desde el siglo 1. Los pintores y escultores
del renacimiento italiano habian vuelto a descubrir el cuerpo femenino, y
también los del barroco y el clasicismo francés, en pugna con el moralismo
hispanico y britanico. Pero no era el cuerpo real, vivo, en movimiento. Eso
lo hace la danza. Con la danza el cuerpo de la mujer y el rostro femenino,
se convierte en centro del arte, pero como se trata de un cuerpo vivo en
movimiento, y se trata de unos movimientos axiomatizados, esa belleza es
también gracia, dominio y superacion de la gravedad .

La reserva del arte, y especialmente de la danza, para elites espe-
cializadas es lo que lleva a un cierto descrédito estético a las artes no
practicada por artistas, que se desvalorizan y pierden su consideracién
como valor estético. Eso es lo que lleva a Roger Garaudy a la reflexion de
que a partir de Lully la danza se convierte en una lengua muerta, en una
lengua que no habla nadie excepto los especialistas™.

Lo que Garaudy comenta sobre la danza podria decirse también
sobre las demds artes que integran el sistema de la belleza. El prestigio
y la perfeccion de las bellas artes es tal que sus antecedentes artesanales
quedaron desvalorizados y sus cultivadores incardinados en el &mbito del
proletariado y lo popular a lo largo del siglo xix.

Hay que esperar al nacimiento de las vanguardias para que se produz-
ca una ruptura de todas las axiomaticas y un nuevo comienzo en las bellas
artes. Mediante los envases, las artes se han emancipado de la arquitectura,
pero todavia les falta emanciparse de la literatura, del relato y del orden
ideal, o sea de la percepcién, para tomar un nuevo punto de partida.

El nuevo punto de partida no supondra ya un retroceso en el grado
de reflexion, de perfeccion y de profesionalidad alcanzado por las artes.
Significa una nueva conjuncién de las bellas artes con sus bases artesa-
nales, y una cierta homologacion de los profesionales del arte, que es el

[53] Cfr. Diospapo, C.: “El romanticismo en la danza”, en CHoza, ].: Danza de oriente y danza

de occidente. Sevilla: Thémata, 2006.
[54] GaraUDY, R.: Danser sa vie. Paris: Seuil, 1973, pp. 29 ss.
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arte que corresponde no ya a una sociedad post-estamental, sino a una
sociedad post-clasista.

A finales del siglo xx Marta Graham y Pina Bausch estan mds cerca
de los que desfilan en el Sambddromo del Marqués de Sapucai en Rio de
Janeiro que Diaghilev y Nijinsky lo estaban de quienes acudian a los bai-
les populares en el Bois de Bologne en Paris a principios del siglo. Pero
el distanciamiento entre las élites artisticas y el pueblo del que habla
Garaudy no fue tan perjudicial para el pueblo ni, mucho menos, para las
artes, como el filésofo marxista sefiala.

Sin la especializacion, sin el espiritu de Westfalia, las artes no ha-
brian alcanzado cotas tan elevadas, ni la pintura, ni la danza, y sin los
logros alcanzados en esas cotas, no habrian revertido con tanta fecundi-
dad sobre las mas variadas y nuevas formas de artes populares como se
advierte en la segunda mitad del siglo xx y en el xxt.

Por otra parte desde la segunda mitad del siglo xx el arte se globa-
liza. Y se globaliza en varios sentidos. En primer lugar tiene como desti-
natarios las 10.000 personas que participan en un sambddromo, o en los
conciertos al aire libre. En segundo lugar las 100.000 que asisten a la in-
auguracién de unos juegos olimpicos. Y en tercer lugar los mil millones
que preserncian esas ceremonias por television.

La pintura no soporta esa escala de contemplacion. Es un arte para
disfrutarlo en pequefios grupos, o a lo sumo, en los grupos de personas
que pueden ser albergados en una catedral. Pero la musica y la danza no
solamente admiten escalas de esas magnitudes, sino que incluso al alte-
rarse la magnitud de los participantes y asistentes se altera el efecto de
la fusién de conciencia y de comunién vital entre ellos, y se incrementa
su intensidad. Los celebrantes de las dionysias griegas del siglo 1v a. C. no
podian imaginar lo que experimentaban las 500.000 personas congrega-
das en Woodstock del 15 al 18 de agosto de 1969%.

Esa escala permite precisamente, la identificacion y la fusién de Pina
Bausch o de Shakira con 100.000 participantes, o la de los asistentes a la
inauguracion de los Juegos Olimpicos de Barcelona con los bailarines
que protagonizaron las danzas, sin que la distancia de estilo entre unos
y otros bailarines menoscabe esa identificacion. El arte de élites profesio-
nales y el arte popular de los asistentes y participantes, pueden cooperar,
y no digamos en un sambédromo. La danza ha sido la vanguardia que
ha marcado el camino para la integracién entre artistas profesionales y

[55] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ Woodstock
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publico, a pequefia y a gran escala, para la mayoria de las artes a lo largo
del siglo xx.

Incluso las artes plésticas, con la tendencia a implicar al espectador
y buscar su participacion en la terminacién o alteracién de la obra, alcan-
za la integracion de las élites y la gente en cuanto que actores y creadores
de la obra de arte.
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CAPITULO 6

COMUNICACION TECNICO-INDUSTRIAL.
LENGUAJES PRIVADOS
Y SACRALIZACION DEL ARTE.

1. Especializacién de las tareas informativas. Nacimiento de los media.
§ 65. Los media y la transformacion de las artes.
2. Destinatarios del arte. El arte y la gente.
§ 66. Las ciudades y los ciudadanos como temas de las artes.
La cuestion de Alberto Ciria.
§ 67. El arte y la gente.
3. El arte como redencién de los marginados.
§ 68. El obrero y la prostituta, la novela y la dpera.
4. Arte emancipado de la literatura y de la idea. Autonomizacién de las artes.
§ 69. Abandono del relato.
§ 70. De la percepcion a la sensacion.
§ 71. Autonomizacion de las artes en la segunda mitad del siglo xix.
§ 72. El arte puro en la primera mitad del siglo xx. Arquitectura, escultura y pintura.
§ 73. El arte puro en la primera mitad del siglo xx. Mliisica, danza, literatura y cine.
5. Descomposicion del sistema de las artes y retorno a lo sagrado.
§ 74. Descomposicion del sistema de las artes y disolucion de los géneros.
§ 75. El arte como lenguaje privado. Arte y mistica.
§ 76. Reflexion artistica y reflexion teorica sobre el arte.
§ 77. Fase terminal del sistema de las artes en el siglo xx.

1. Especializacion de las tareas informativas. Nacimiento de los media.
§ 65. Los media y la transformacion de las artes.

LA INVENCION DE LA IMPRENTA V la sustitucién del pergamino por el pa-
pel a finales del siglo xv, y el posterior nacimiento del estado mo-
derno, lleva consigo un incremento inédito de las posibilidades de co-
municacién entre los integrantes de la sociedad civil, y un crecimiento
también inédito de la sociedad civil misma en amplitud y consistencia
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organizativa. La burguesia y los estados manifiestan su tendencia a fun-
dar metafisicamente todos sus logros, lo cual, si por una parte implica
una tendencia a la consagracién del poder y los privilegios adquiridos,
también implica, por otra, una tendencia a la difusién universal de sus
valores y estilo de vida.

Por una parte la burguesia tiende a monopolizar sus ventajas,
como los socialistas utépicos y cientificos sefialaron. Por otra, su estilo
de vida se difunde y generaliza cada vez mds, como si la funcién de la
clase ociosa descrita por Veblen tuviera que cumplirse inexorablemen-
te, y como si el desarrollo de la burocratizacién condujese inexorable-
mente a la igualacion de todos los habitantes de las ciudades, como
sefialara Max Weber.

Una buena ilustracién del modo en que la racionalizacion del trabajo
genera igualdad entre todos los ciudadanos es el contraste entre la muerte
del rey Alfonso XII y la del General Franco. Cuando muri6 el rey Alfonso
XI1, el 25 de noviembre de 1885, su lecho mortuorio fue su cama habitual,
en su residencia del palacio de El Pardo, en torno a la cual se habian con-
gregado los mejores médicos del pais con los mejores medios disponibles.
Cuando menos de un siglo después murié Franco, el 20 de noviembre de
1975, su lecho mortuorio fue una cama del Hospital Universitario de La
Paz, en Madrid, donde muere todo tipo de gente y donde estaban los me-
jores médicos del pais con los mejores medios disponibles'.

Dichas corrientes sociales podian ser descritas y comunicadas a
cuantos sujetos las protagonizaban y las padecian mediante los siste-
mas de comunicacién industrial que, a partir de la imprenta y el papel,
se generan en el siglo xvi, y en primer lugar la prensa. También en la
modernidad las técnicas y las artes constituyen la nueva comunidad,
constituyen los medios de comunicacién y constituyen los elementos
comunicados, y también en la modernidad el conjunto de ideales y de-
terminaciones con que los hombres de la época se describen a si mismos
recibe el nombre de «naturaleza humana». Asi se constituye también la
primera comunidad humana mediante el rito y sus formas en el paleo-
litico, y se vuelve a recrear mediante la urbanizacion, la escritura, las
fiestas y las artes en el neolitico.

Los medios de comunicacién son el elemento autoconsciente de la
comunidad moderna. Como se ha dicho en otro momento, los elementos
estructurales e infraestructurales de esa comunidad son la unificacién

[1] Es el ejemplo que Diego Gracia, Catedratico de Historia de la Medicina de la Universi-
dad Complutense de Madrid, ponia a sus alumnos. Comunicacién personal.
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del saber en la Enciclopedia y las academias, el sistema métrico decimal,
los ferrocarriles, el ordenamiento urbanistico, la administracion puablica,
los sistemas de higiene y ensefianza ptblica, la aparicién de los cédigos
civiles y el nacimiento del Registro Civil*

En 1816 Niépce obtiene la primera imagen negativa sobre papel
con una cdmara oscura, y se inicia el desarrollo de la fotografia. En 1830
George Stephenson pone en marcha la primera linea de ferrocarril inter-
urbano, entre Liverpool y Manchester. En 1833, Gauss y Weber insta-
lan la primera linea telegrafica de 1000 metros en Goéttingen. En 1876,
Alexander Graham Bell construye y patenta el primer teléfono capaz de
transmitir y recibir voz humana con toda su calidad y timbre.

Los primeros automéviles con gasolina son desarrollados por va-
rios ingenieros alemanes trabajando independientemente: Karl Benz
construye su primer modelo en 1885 en Mannheim, lo patenta en 1886
y empieza a producirlo en 1888. Poco después, Gottlieb Daimler y Wil-
helm Maybach, de Stuttgart, disefiaron su propio automévil en 1889.

El primer avién propiamente dicho es creado por Clément Ader,
el 9 de octubre de 1890. Consigue despegar y volar 50 m. con su Fole y
ese vuelo se considera como la fecha de inicio de la aviacién en Europa,
aunque no en América.

El cinematégrafo fue patentado el 13 de febrero de 1894 y el 22
de marzo de 1895 fue mostrada en Paris en una sesién de la Société
d’Encouragement a I'Industrie Nacional la conocida La sortie des ouvriers
des usines Lumieére a Lyon Monplaisir.

En interaccién con esa infraestructura, se desarrolla el sistema de
los medios de comunicacién. Como también se ha dicho, Inglaterra es
el primer pais en que la burguesia asume el poder en el Parlamento, en
el que la ciudad le puede a la corte, y en el que la prensa como érgano
de la «opinién publica» juega un papel destacado. The Athenian Mercury
constituye el primer periddico regular de Inglaterra y empieza a publi-
carse en 1691°.

A lo largo de los siglos xvii y xvi la prensa escrita se desarrolla
igualmente en todos los paises europeos y americanos, y en el siglo xix
nacen los grandes periddicos que se mantienen como tales a comienzos
del siglo xx1. En 1814 «The Times» en Londres adquiere una prensa capaz
de imprimir 1.100 copias por minuto, en 1836 aparece «La Presse» en

[2] Cfr. CHoza, ].: Historia cultural del humanismo. Sevilla-Madrid: Thémata-Plaza y Valdéz, 2009.

[3] Cfr. Ibidem, cap. 5. «El consenso sobre lo humano. Historia de la escritura y la
comunicacion».
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Paris, con el primer sistema de publicidad periodistica, y en 1848 aparece
«Die Presse» en Viena®.

La fotografia comienza a usarse en la prensa diaria en 1880, y en
1884, Otto Mergenthaler inventa la maquina del linotipo.

En 1896, Marconi obtuvo la primera patente del mundo sobre la
radio y en 1906 John Logie Baird ofreci6 la primera demostracién pu-
blica del funcionamiento de un sistema de televisiéon a los miembros
de la Royal Institution, y a un periodista el 26 de enero de 1926 en su
laboratorio de Londres.

El desarrollo de la imprenta es lo que hace posible la prensa es-
crita y la «comunicacién industrial» o, si se quiere, la «comunicacion
de masas», y los sistemas de publicidad y comercializacién masivos.

A su vez, los medios de comunicacién de masas generan la gran
escision entre informacién y comunicacién, por una parte, y litera-
tura y arte, por otra. Aunque a lo largo del siglo xix los grandes pe-
riédicos incluyen secciones de literatura, firmadas por las primeras
figuras literarias, como Dickens, Dostoievski o Galdés, la informa-
cion inicia su andadura como un género nuevo y diferente, y por otra
parte la novela se consolida como el gran arte del siglo xix y como
una de las grandes formas de la literatura.

A partir del nacimiento de los media la literatura ya no tiene la
misién de informar, y asume otros objetivos. A su vez, la pintura, a
partir del nacimiento de la fotografia y de su difusién a través de los
periédicos y de otros muchos modos, se transforma profundamente
a lo largo del siglo.

La transformacién de las artes literarias y de las artes plasticas,
se produce al ritmo del proceso de la revolucién industrial y al de
la explosiéon demografica y urbana, dejando para los medios de co-
municacién la parte que le es mas propia en la tarea de construccion
de la comunidad, y asumiendo para ellas una parte en cierto modo
nueva en esa tarea, en la medida en que esas artes prescinden de la
tarea informativa tradicionalmente desempefiada.

[4] Cfr. http://en.wikipedia.org/wiki/History_of_newspapers_and_magazines ; http://
en.wikipedia.org/wiki/Newspaper
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2. El arte y la gente. Multiplicacion de los destinatarios del arte.
§ 66. Las ciudades y los ciudadanos como temas de las artes. La cuestion de Alberto Ciria.

Alberto Ciria, en sus reflexiones sobre la popularizacién del arte’,
sigue las tesis de Benjamin y Adorno de que en la era de la reproducti-
bilidad técnica el arte ha perdido el «aura» que tenia antes, de que se ha
convertido en una mercancia objeto de posesion y trafico econémico mas
que de goce estético, y de que su funcién es la de producir reconocimien-
to social mas que fruicién intima.

Asi, mientras que en la modernidad ser si mismo consistia en ser
autoconsciente y ser reconocido por si mismo (segin las definiciones
cartesiana y lockeana de persona como el ser que es consciente de si mis-
mo), en la posmodernidad, continua Alberto Ciria, ser si mismo consiste
en ser reconocido por los demas.

Mientras en la modernidad el arte podia ser vivido por el arte mis-
mo y para uno mismo, en la posmodernidad el arte es vivido por el
consumo y para la muchedumbre. Mientras que antes el arte era patri-
monio de las élites, actualmente es producido en serie para la masa y
consumido por ella.

En una situacién histérica en que la obra de arte y el goce estético
han perdido algunas de sus caracteristicas esenciales, la inica manera de
salvar esas dimensiones suyas es la actitud aristocratica y misantropa del
espectador genuino, y del artista auténtico ante el gran publico. En qué
consiste dicha actitud queda magistralmente ilustrado por el insupera-
ble analisis del cuadro de Brueghel, «el misantropo», con el que se cierra
uno de sus estudios.

No se hace justicia al trabajo de Ciria con este resumen y quiza con
ningdn otro, porque es en si mismo una obra de arte irreproductible, de
modo que sélo puede percibirse el timbre y la hondura de lo que dice
leyéndolo al completo, y no silbando en lineas generales la melodia de
su tema principal.

Pero algunas observaciones a su argumento hacen mas comprensi-
bles algunos puntos que no se aclaran en los didlogos sobre modernidad
y posmodernidad a propdsito del arte.

La argumentacion de Alberto Ciria se encuadra dentro de un modo
moderno en general, y frankfurtiano en particular, de enfocar los proble-

[5] Ciria, Alberto: “Aristocracia y misantropia”, en Claves de la razon practica, N° 127, 2002,
pp. 41-49 y “Sobre la democratizacién del arte”, en Thémata. Revista de Filosofia, N° 30, 2003.
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mas de la historia, la ética, la politica, la religion, el arte y, en general, el
humanismo.

El paradigma moderno, viene determinado por el supuesto de que
el modo en que la modernidad ha ejercido la razén es el tinico modo de
ejercerla, que la universalidad postulada por esa razoén es la iinica garan-
tla de la verdad y la moralidad, que las aspiraciones de esa razén son la
Unica forma de entender la politica y la justicia, que el trayecto desde la
alienacion hasta el reconocimiento y realizacién de los ideales revolucio-
narios (los derechos humanos) es la tinica forma posible de la historia y
de la biografia, que la universalizacién de las expresiones artisticas es su
tnica legitimacion, y que el sentido de la existencia y de la esencia huma-
na viene dado por la atencién y la entrega a esos puntos cardinales.

Por eso, cuando ese modo de ejercer y concebir la racionalidad que-
bré, cosa que aconteci6 a lo largo del siglo xx, y que fue pregonada con
la Dialéctica de la Ilustracion de Horkheimer y Adorno en 1947, y tantas
otras obras, empez6 el sentimiento de que se habia acabado la historia, la
universalidad, la verdadera racionalidad, la auténtica y genuina morali-
dad, la amplitud de miras y la generosidad éticas y politicas, el destino
histérico de occidente, el arte, y el verdadero sentido de la vida humana.
Es decir, la muerte del hombre.

La critica posmoderna mas chata y mas estéril a esa modernidad es que
no hay ningtin modo legitimo de ejercer la razén, ni, consiguientemente,
ningtn modo legitimo de universalidad, de ética, de politica o de arte.

La critica mas equilibrada y razonable a ambas posiciones, es que
los modos legitimos de ejercer la razén y, por tanto, los modos legitimos
de las propuestas éticas, politicas y artisticas, son plurales®.

El marxismo afiadi6é al paradigma moderno la demonizacién del
dinero, el comercio y, en general, el capital. Por lo cual la sefial més cierta
de que unos valores estdn completamente destruidos es su tematizaciéon
desde el punto de vista econémico y, més en concreto, mercantil. De-
cir de algo que es una mercancia, ‘mero’ objeto de comercio, equivale a
certificar inapelablemente que su valor anterior, cualquiera que fuese,
ha quedado completamente destruido y que la cosa que lo portaba es
ahora algo trivial. Esa es la herencia marxista que la escuela de Frankfurt
afnade al paradigma de la modernidad, haciéndolo precipitar en eso que
Gramsci habia llamado un «sentido comtin marxista», y que llegé a fra-
guar mas alld de lo que él mismo habia entrevisto y deseado, en términos
de lo que Kuhn llamé un «paradigma», es decir, un conjunto general

[6] Cfr. ArrEal, Jorge V.: La Pluralidad de la razon. Madrid: Sintesis, 2005.
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de supuestos que quedan fuera del alcance de la reflexién consciente y
que orientan el modo de plantear y resolver las cuestiones tanto tedricas
como précticas.

Esa catéstrofe, ese desolado paisaje de la historia humana, es lo que
Alberto Ciria describe apoyandose en Benjamin y en Adorno. Ante todo
ello propone un replegamiento sobre si mismo como modo de mantener
la dignidad propia y la de la obra de arte, replegamiento que recuerda, en
el plano tedrico, la descripcion hegeliana de la conciencia estoica, y en el
plano préctico, el contemptus saeculi, el desprecio y la retirada del mundo de
los iniciadores y continuadores del monacato. Y eso, a pesar de las palabras
que Dostoievski pone en boca del stiret Zésima en Los hermanos Karamazov
y que Alberto Ciria cita: «<La gente mundana nos reprocha a los eremitas
que nos retiremos de la sociedad y queramos buscar nuestra salvacién en el
aislamiento; ahora bien, quienes viven en el aislamiento son ellos».

Quienes viven en el aislamiento son ellos porque viven de y para las
apariencias, alienados de si mismos. En ellos todo es ficticio y simulado,
el honor, la amistad y la virtud, como sefial6 Rousseau en el Discurso sobre
el origen y los fundamentos de la desiqualdad entre los hombres, al que también
alude Ciria. Ellos solicitan siempre de los demas lo que no son capaces de
buscar y encontrar en y por si mismos, y por eso no tienen mds que «un
exterior engafoso y frivolo: honor sin virtud, razén sin sabiduria y placer
sin dicha»’. Una clave de interpretacién de estos fendmenos se encuentra
en el andlisis de «ellos». ;Quienes son «ellos»? Evidentemente «ellos» son
«la gente mundana», como dice Zésima, o simplemente, «la gente». Si ana-
lizamos cémo vive la gente, Rousseau dira que en el afan de figurar, en la
vanidad y en la ficcién, y todo eso a resultas de la propiedad privada y del
desarrollo y difusion de las artes y las letras.

En relacién con el arte, que es el asunto del que aqui se trata, «ellos»,
es decir, «la gente», son los que lo han convertido en un articulo de con-
sumo y han cambiado el genuino gozo estético por un proceso de deglu-
cién de las obras artisticas en los televisores y cadenas de musica de los
domicilios privados durante los fines de semana.

Esta descripcion del desgraciado sino del arte en la posmodernidad,
contrasta con lo que era el gozo y disfrute de la obra de arte en otras
épocas del pasado. Pero cuando se indaga qué hacia antes la gente en los
fines de semana, se encuentra uno sorprendentemente con el hecho de
que antes no habia «gente» ni habia «fines de semana», se encuentra con

[7] Rousseau, J.J.: Discurso sobre el origen y los fundamentos de la desigualdad entre los hombres.
Madrid: Alianza, 1985, p. 286.
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que «la gente» y «los fines de semana», como el lunch, son un invento de
la revolucion industrial en el xix.

Entonces se cuestiona uno mas ampliamente los supuestos o la po-
sicién intelectual desde la que se esta analizando el arte contemporaneo,
y considera hasta qué punto tiene motivos Foucault para decir, como
hace en La arqueologia del saber, que la historia no tiene objeto sino sola-
mente métodos, y que segin como se dividan y periodicen los procesos
culturales, aparece un objeto u otro. Y entonces recuerda uno lo atinado
de la advertencia que dirigi6 Merleau-Ponty a quienes criticaban a los
iconoclastas de la posguerra y los tachaban de nihilistas: seguramente
ellos van a tomar los puntos de referencias a otra parte, y no plantean
los problemas que nosotros planteamos sino otros diferentes. Ejercer el
pensamiento en el periodo que hace de bisagra entre dos paradigmas o
dos épocas lleva implicito el riesgo de que los pensadores situados en
cada lado pueden estimar que los otros no son racionales.

§ 67. El arte y la gente.

Antes no habia «gente» y no habia «fines de semana». Antes del
siglo xvi, cuando escribe Rousseau, la musica se gozaba en las misas y
ceremonias litargicas; la pintura y la escultura, en los templos, palacios
y fiestas populares; la poesia y el teatro en los libros y en los corrales y
patios de vecinos, como dice Alberto Ciria. Cuando el arte se emancipa
de las actividades extra-artisticas y empieza a ser gozado por si mismo es
en el siglo xvii, cuando se crean los museos, las academias y las dperas.
Quienes empiezan a gozarlo y a apreciarlo como correspondia a su esen-
cia son ciertamente las élites. Pero esas élites constituyen la burguesia
creciente de las ciudades, esos grupos de personas que tienen «honor
sin virtud, razén sin sabiduria y placer sin dicha» y de los cuales Zésima
dice que «quienes viven en el aislamiento son ellos». Son las poblacio-
nes de las ciudades de la liga hanseética que pueden comprar cuadros
porque son baratos. Las élites estdn formadas precisamente por «ellos».

La gente todavia no existia. En los siglos xvi, xvi y xv, las pobla-
ciones urbanas eran pequefias, lo que existian eran campesinos y un na-
mero pequeiio de asalariados y mendigos en las ciudades. Si se observa
el cuadro de la poblacién de las diferentes ciudades anteriormente ex-
puesto (FAC § 56), se observa que la explosiéon demogréfica tiene lugar
como explosiéon urbana en el siglo xix. En pleno auge de la revolucion
industrial empieza a haber, junto a la burguesia, una mayoria de obreros,
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proletariado. Algo que en tiempos de Dostoievski y Marx todavia podia
ser concebido casi como un estamento, de manera que la historia podia
entenderse como un despliegue o un juego de unos pocos estamentos:
campesinos, nobles, militares, y clérigos hasta el siglo x1x; burgueses, ca-
pitalistas y proletariado después. Pero la aparicién de «la gente» puso
mas complicacién en los fendmenos y en el esquema de los estamentos y
clases para explicarlos.

La gente surge, en primer lugar, por un fenémeno de crecimiento
econémico y fisico. Surge porque cuando se produce el despliegue del
capitalismo, el resultado es que el siglo xx empieza con una poblaciéon
mundial de mil seiscientos millones, y cuando termina pasa de los seis
mil. Y en segundo lugar, la gente surge porque la sociedad al aumentar
de tamafio aumenta de complejidad, con lo caul los estamentos y las cla-
ses se hacen afiicos y de los trescientos oficios gremiales que conviven en
la ciudad desde el siglo xu1 hasta finales del xvii, surgen las mas de veinte
mil clases de ocupacion, o si se quiere modos de produccion, registradas
en las sociedades desarrolladas del siglo xx. Las Pdginas amarillas de la
Guia telefonica de la provincia de Sevilla del afio 2000, recogen unas 4.000
actividades, que comprenden sélo una parte de las que se desarrollan en
el sector privado, a saber, las registradas como actividades comerciales®.

Este crecimiento demografico y esta diversificacién ocupacional ge-
neran millares de grupos humanos heterogéneos, con intereses, activida-
des y culturas heterogéneas. Con este crecimiento, con la rebelién de las
masas, retroceden las élites y se eclipsa la funcién social de la nobleza,
como percibié Ortega y Gasset’. Si los modos de producciéon determi-
nan los modos de pensamiento y de valoracién, como en efecto ocurre,
cuando una sociedad estd integrada por seis estamentos puede haber
seis modos de pensamiento y valoracion, o uno sélo. Basta uno sélo para
enjuiciar y valorar por todos los demads, que pueden quedar jerarquiza-
dos en funcién del estamento privilegiado, el cual constituye justamente
lo que puede llamarse la élite. Pero, ;como se estructura y jerarquiza una
sociedad en la que los modos de pensamiento y valoracién son més de
cinco mil o0 més de veinte mil?, ;cudles de esos modos corresponden a los
grupos ‘méds elevados’?, ;coémo se ubican y localizan en esa sociedad las
élites?, ;cudntas clases de élites hay?

[8] Cfr. al respecto Nicholas EBerstapT: “The population implosion”, en Foreign Police, 123,
Mar-Apr 2001 p. 43.

[9] OrTEGA Y GASSET, ].: La rebelion de las masas. Madrid: Espasa, 2010.
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Hay nobles, aristécratas y élites en una sociedad estamental, y son
los grupos de cabeza que marcan a los restantes estamentos la excelencia
para todos en el plano moral, intelectual, religioso, politico y artistico.
Pero en una sociedad postindustrial y multicultural como la que emerge
en la segunda mitad del siglo xx aquel orden queda completamente su-
perado. No se trata de que la sociedad contemporanea compleja resulte
desformalizada desde el punto de vista del orden del antiguo régimen
porque las élites no cumplan su papel, porque la aristocracia haya hecho
dejacion de sus funciones, o porque, como escribié en cierta ocasion Al-
varo d'Ors, haya «huelga de Archiduques». Se trata de que en las socie-
dades contemporéneas complejas no hay funcién social alguna para los
archiduques, como no la hay para el proletariado. Como Jorge Semprun
escribié en su Autobiografia de Federico Sanchez, el proletariado se disolvi6
en un nimero creciente de grupos sociales heterogéneos'. La sociedad
contemporénea necesita referentes de ejemplaridad, pero esos referentes
son una amplia gama de figuras que van desde las autoridades politicas,
y los héroes deportivos hasta los artistas y funcionarios pablicos™.

¢Y como afecta todo eso al arte? Como empez6 a ocurrir en las ciu-
dades de la Liga Hanseatica en el siglo xv, el arte esta al alcance de todo
el mundo porque, de entrada, todo el mundo tiene dinero en las socieda-
des del siglo xx1. En la Espafia de comienzos del siglo xx1 més de la mitad
de los esparioles ahorran, entre ellos, los que son propietariuos de sus
viviendas. La universalizacién del ahorro y de la inversién hace que todo
el mundo pueda comprar arte, y a medida que el sentido comdn mar-
xista de Gramsci se disuelve, se extingue también la demonizacién del
dinero, con un efecto social parecido al que tuvo la aceptaciéon del sexo,
después de haber estado demonizado durante la modernidad.

Todo eso se puede interpretar como fin del arte, como pérdida del
sentido de lo estético y como caos. Pero también el caos se dice de varias
maneras. Hay un «caos subjetivo, o l6gico» que es la imposibilidad de
ordenar mediante unos determinados parametros de la razén en una de-
terminada cultura, es decir, la imposibilidad de ordenar segtin los presu-
puestos del paradigma ilustrado, y un «caos trascedente, u ontolégico»
que es la ausencia de cualquier formalizacién, de cualquier rasgo inteli-
gible. Y el caos del arte del que habla Hegel, del que habla Adorno y al
que se refiere Ciria es del primer tipo.

[10] SEmPRUM, Jorge: Autobiografia de Federico Sanchez. Barcelona: Planeta, 1977.
[11] GoMma, J.: Ejemplaridad piiblica. Madrid: Taurus, 2010.
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La fragmentacion y dispersion de los criterios y modos del queha-
cer artistico se puede entender también como el momento a partir del
cual el arte ha dejado de ser uno y ha pasado a quedar constituido por
un numero indefinible de lenguajes privados, como apunta Manuel Fon-
tdn'. Y ello se corresponde con el momento en que también el paradig-
ma de la racionalidad cientifica ha dejado de ser uno.

En esa situacién es dificil discernir entre arte absolutamente eman-
cipado, arte sustantivo, y arte servil y decorativo, arte adjetivo o adver-
bial. Porque lo sustantivo y absoluto puede estar como pieza tnica en
una sala de museo o incrustado en los ceniceros de un hotel. Esa situa-
cién se puede interpretar como equivalente a la desaparicion del arte,
pero también como equivalente a su deificacién, o con relacién a otras
equivalencias.

El arte, en la era de la reproducibilidad técnica, mantiene su ‘aura’
y en cierto modo la aumenta. No sélo la tienen las esculturas de Chillida
y Botero colocadas en los sitios céntricos de Madrid y cubiertas de polvo
y de polucidn, y los edificios de Calatrava y Moneo en sitios no menos
céntricos de diferentes ciudades del mundo, que van a contemplarse y
fotografiarse con uncién, como la torre Eiffel o el Coliseo, a pesar de que
todo el mundo puede tener una reproduccién en su casa. También se
hacen colas interminables para ver una exposiciéon de Velazquez o de
Rouault, a pesar de que los catalogos estdn disponibles para que todo el
mundo se los lleve a su casa. Y no pierden su aura esas obras de arte ni
los catalogos por el hecho de que los organizadores de las exposiciones
embolsen unos cuantos millones de euros. Lo mismo sigue ocurriendo
con los conciertos, ballets, éperas, festivales de danza, etc., a pesar de
que suelen estar disponibles en discos, en soporte digital, en videos o en
DVD. El que tiene una primera ediciéon de los Episodios Nacionales de
Galdés custodia un tesoro como el que tiene un catélogo de la primera
gran exposicion de Mattise en Moscu.

A pesar del consumo privado que «la gente» puede hacer del arte
en sus casa los fines de semana, y a pesar de que la oferta publica de arte
es abrumadora y altamente competitiva, como saben los empresarios del
ramo, el aura de la obra de arte provoca enormes colas ante los especta-
culos artisticos y, frecuentemente, provoca que sélo una minoria pueda
acceder a ellos. Y aqui «minorfa» se dice por relacién a la cantidad de

[12] FonTAN, M.: “El fin de la entropia”, en Revista de Occidente, N° 243, 2001, pp. 21-34. “El
lugar del artista en la sociedad contemporanea”, en ANDRES Ruiz, Enrique (coord): El oficio
de artista. Junta de Castilla y Leon, 1996.
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gente que no encuentra localidades siendo asi que las desean. A pesar de
los discos y fotografias a la venta, Elton John y Naomi Campbell tienen
su aura, como la tienen los Volks Wagen de los afios 50, los Seat 600 de los
afos 60, las fotografias de ambas décadas y el cine de todas ellas.

La fotografia y el cine, que son estrictamente las artes que nacen
en la época de la reproducibilidad técnica de la obra artistica, también
tienen su aura. El tiempo se las da, aunque se puedan reproducir indefi-
nidamente. Blade Runner es «una pelicula de culto», junto a tantas otras,
lo que quiere decir que tiene su «aura», aunque mucha gente la tenga en
su filmoteca particular que puede disfrutar los fines de semana, o quiza
precisamete por eso.

Hay aura en el cine, la hay en la escultura infinitamente reproduci-
ble, por supuesto en la pintura, en los conciertos y recitales, en la fotogra-
fia y en los videojuegos, y esa aura la constituyen y la disfrutan grupos
de personas que pueden considerarse a si mismas élites, mientras con-
sideran a los demds como masa, pero que también pueden considerarse
a si mismas como gente normal y a los demds como gente normal, o,
sencillamente, como gente. En una sociedad asi, todo el mundo es, a la
vez, élite y masa, y lo quiere ser, como desde diferentes enfoques aparece
unay otra vez en la obra socioldgica de Peter L. Berger®.

El arte, es decir, la pintura, no tiene ya la amplitud del logos que
tenia antes, ni constituye un gran relato en el que «toda la gente» se
encuentra y se reconoce, como dice Adorno. Pero eso no quiere decir
que la verdadera misica sea solamente la de un determinado periodo
de la vida de Schomberg, excluyendo los otros, o excluyendo a Sibelius,
Stravinski o Berg, como él sostiene. Aunque Adorno se considere a si
mismo la élite del gusto musical, y aunque, como Ciria, pueda tomar
como modelo de su actitud al misantropo de Brueghel el viejo o al Staret
Z6sima, también podrian adoptar esa actitud los aficionados a Sibelius y
a Berg, los devotos de Blade Runner, de los Seat 600, o de la nueva cocina.
Pero, por el mismo motivo, también podrian considerarse asimilados sin
amargura y sin resentimiento a todos los demds, mediante ese fraterno
vinculo de homologacién de lo heterogéneo que hace a los seres huma-
nos convertirse en eso que ahora llamamos la gente.

En el siglo xvil empieza a haber gente en una serie de ciudades del
noroeste de Europa, y el tema de las artes, de la pintura, empiezan a
ser ellos mismos, sus vidas, sus tareas, sus casas y sus paisajes. En el

[13] BERGER, P. y LuckMANN, Th.: La construccion social de la realidad. Buenos Aires:
Amorrortu, 1979.
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siglo xvi1 hay mds gente. En el xix y primera mitad del xx mucha mas,
con una divisioén entre ricos y pobres menos marcada que en épocas an-
teriores pero mucho mas perceptible, porque estan todos juntos en las
ciudades™. Y desde la segunda mitad del siglo xx més de la mitad de las
sociedades, la gran mayoria de las sociedades, estan formadas por gente.
Y en cada uno de esos momentos, los temas de las artes son esa gente.

3. El arte como redencion de los marginados.
§ 68. El obrero y la prostituta, la novela y la dpera.

El siglo xix, ademas del periodo de la gran explosion demogréfica,
de la expansién urbana, y del despliegue de la revolucion industrial, y
precisamente por todos esos fenémenos, es el momento en que también
la religion, la politica, el arte y la ciencia (especialmente la economia y
la medicina) asumen, como tema y como problema, las grandes masas
de poblacion urbana que no alcanzan los niveles de la dignidad humana
definidos y alcanzados por la burguesia a finales del siglo anterior, y
proclamados como propios de todos los hombres por igual en las revo-
luciones de finales del xvi. El contraste entre lo proclamado como ideal
y lo percibido como presencia aplastante de la miseria, constituye el gran
escandalo que impulsa las revoluciones socialistas, las proclamas socia-
les de la religiones, las reflexiones de los economistas, y, por supuesto, la
expresion de los artistas.

Entre el arte del siglo xvi y el del xvin no hay una diferencia tan es-
tridente como la que hay entre el del xvin y el del xix. Entre el barroco y
el rococd no hay tanta diferencia como entre el neoclasicismo y el roman-
ticismo. Ni en las artes plasticas, ni en las literarias ni en las escénicas y
musicales. Més atn, es llamativo el contraste entre la grandeza de las
figuras artisticas del siglo xvi y las del xvin. Casi siempre sobresalen los
hombres del barroco.

Los pintores del barroco son Miguel Angel, Caravaggio, Veldzquez,
Rubens, Renbrandt, Vermeer. Los literatos Shakespeare y Cervantes,
Moliere, Racine, y Corneille. Entre los musicos del barroco tardio, los
de la generacion nacida en torno a 1685 son: Vivaldi, Hédndel, Johann
Sebastian Bach, Telemann, Jean Philippe Rameau y Domenico Scarlatti .

Por su parte, los pintores del neoclasicismo son Watteau (1684-1721),
Boucher (1703-70) y Fragonard (1732-1806) en Francia, y la gran escuela

[14] Cfr. GaLsrartH, J.K.: Historia de la economia. Barcelona: Ariel, 2011, cap. XI.
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inglesa de Hogarth, Gainsborough y Reynolds. Los hombres de letras
mas destacados son los filésofos: Diderot, D’ Alembert, Montesquieu,
Voltaire y Rousseau, y junto a ellos Schiller, y John Milton. Y los musicos
Carl Philipp Emanuel Bach, Johann Christian Bach y los grandes maes-
tros de la primera escuela de Viena: Mozart, Haydn, y Beethoven, y si
acaso también Schubert.

El siglo xvir mantiene los mismos temas artisticos que el xvi. Los
mismos personajes: santos, aristocratas, nobles y héroes. Las mismas
técnicas: perspectiva, paleta, luz y encuadres. Y los mismos recursos:
formas musicales, ritmos, instrumentos y tonos. El siglo XVIII innova en
poca medida y consolida en gran medida los hallazgos y creaciones del
Renacimiento y el Barroco.

En el siglo xix cambia todo en todas las artes. Los temas, los per-
sonajes, las técnicas pictdricas y los recursos musicales. Y también los
artistas del siglo xix, en todas las artes, alcanzan y superan la grandeza
que tenian los del barroco.

En el siglo xix desaparecen del arte, casi por completo, los santos, los
aristocratas, los nobles, los reyes y los héroes, y los envases de las artes
dejan de tener el aspecto de hornacinas, peanas y retablos. Como en una
gigantesca generalizacién de los temas de la pintura flamenca y de la
pintura espafiola del barroco, los protagonistas son ahora, mas que los
buenos burgueses, el pueblo, la gente corriente, los miserables. Periodis-
tas, empleados, obreros, campesinos, soldados sin graduacion, criadas y
costureras, gente corriente, pero también mendigos, gitanos, borrachos,
delincuentes, jugadores, prostitutas y tuberculosos, los marginados.
Esos son los que pueblan las paginas de Victor Hugo, Dickens, Balzac,
Galdés y Dostoievski; los lienzos de Goya, Delacroix, Renoir, Tolousse-
Lautrec, van Gogh y Cézanne; las melodias y ritmos de Glinka, Berlioz,
Schubert, Chopin, Schumann, Brahms y Tchaikovski, y los que pueblan
los escenarios de Rossini, Verdi, Mascagni y Puccini, o los de Meyerbeer,
Gounod, Bizet, Massenet, y Debussy.

Esos personajes no son las élites que fomentan y compran el arte.
Las élites que lo compran y fomentan aparecen en toda esa producciéon
artistica como personajes secundarios que representan a una buena bur-
guesia compuesta de ciudadanos que ahora son frecuentemente altane-
ros, insensibles, estafadores, injustos, cinicos y a veces depravados. Y
si en esos burgueses brilla en ocasiones la grandeza de los valores hu-
manos, con més frecuencia y fuerza brilla en la gente corriente y en los
miserables. Al mostrar eso, el arte del siglo xix pone a la sociedad frente
a su verdad, lleva a cabo una genuina educacién de la humanidad, al
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menos a escala de su propia cultura, y le sefiala un trayecto que, en la
segunda mitad del siglo xx, dard como fruto una libertad, una igualdad y
una fraternidad, que contrasta intensamente con la que podia percibirse
a lo largo de todo el siglo xix y primera mitad del xx.

Al asumir como tema la vida ordinaria y las personas corrientes,
por una parte, y la existencia de los marginados, por otra, el arte del
siglo xix lleva a cabo esa proclamacion de la libertad, la igualdad y la
fraternidad que habian realizado las revoluciones del finales del xvi, y la
realizan de una manera no menos eficaz que la burocracia analizada por
Weber, porque la realizan a nivel de autoconciencia y de comunicacién
entre todos los hombres, es decir, al nivel de la vinculacion ética de orden
publico y a nivel de la vinculacién moral de orden privado. Quien ha
contemplado los personajes de Cézanne o Degas, ha leido Los miserables
o Crimen y castigo, y ha vivido La traviata o La boheme, llega a saber mucho
de la gente desconocida que puede vivir en los barrios menos importan-
tes de las ciudades, llega a valorarlos, y llega a entender la universalidad
de los ideales de la humanitas de la cultura occidental.

Pero las artes del siglo xix cumplen esa funcion porque ellas mis-
mas, a lo largo de ese periodo, sufren una profunda transformaciéon
como artes, y consiguen operar como instrumentos de comunicacién a
los niveles de profundidad publica y privada que requeria la compleja y
densa sociedad de esa época. Esa profunda transformacion de las artes
en la época de la escritura y la comunicacién industrial es lo que corres-
ponde examinar todavia.

4. Arte emancipado de la literatura y de la idea. Autonomizacion de las artes.
§ 69. Abandono del relato.

El arte empieza a asumir la tarea de relatar a la humanidad su
propia historia y de configurar el contenido de la memoria humana a
comienzos del neolitico, cuando aparecen los templos, las ciudades y
la escritura artesanal. Entonces los ritos paleoliticos ceden parte de su
poder performativo de constitucién de la comunidad a la politica, el de-
recho, la economia, el arte y la ciencia, es decir, a las esferas de la cultura
suficientemente diferenciadas (FC,§§ 43-55; FAC §§ 45-55).

Desde comienzos del neolitico las artes plésticas desplazan de su
hegemonia cultural a las artes del movimiento, a las artes escénicas y
musicales, quedando supeditadas todas a la arquitectura. A la arquitec-
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tura del templo primero y a la del palacio después. Posteriormente, su-
peditadas a la arquitectura de la ciudad, al ordenamiento urbano. Con
el comienzo de la gran expansion urbanistica moderna, el nacimiento
de la escritura industrial, el segundo proceso de secularizacién, y los
procedimientos de envasado, las artes se emancipan de los templos y
palacios, se emancipan de la religién y de la politica, y se desarrollan
sustentadas por la sociedad civil y destinadas a ellas (FAC §§ 60, 64, 65),
pero no se emancipan de la literatura. Hasta el siglo xix las artes plasti-
cas y las artes escénicas siguen siendo relatos de la historia humana, y
configuracién del contenido de la memoria humana.

Pero a partir del siglo xix, a partir del momento en que la escritura y
la comunicacién industriales se consolidan como sistema de los media,
que asume la tarea de tramitar la informacién y la comunicacién social,
las artes empiezan a emanciparse del relato. Las artes plasticas y las
artes escénicas no necesitan seguir siendo literatura, historia, comuni-
cacion e informacién. La literatura misma también tiene que prescindir
de esas tareas, en las que no puede competir con los media.

Si las artes quedan exoneradas de la tarea de contar la historia hu-
mana y de configurar la memoria humana, ;cudl es la tarea que les que-
da? Obviamente esa tarea de siempre les queda, porque hay tantas mo-
dalidades de la historia y de la memoria humana, que las artes pueden
seguir construyendola sin que haya repeticién estéril o redundancia.
Todo lo contrario, lo que hay es una mayor y mejor consolidacién de esa
memoria y de la autoconciencia humana misma.

Pero ya a lo largo de seis milenios de predominio de las artes plasti-
cas y de cuatro milenios de ejercicio de técnicas pictdricas, escultéricas,
arquitectonicas, musicales, coreograficas y literarias, los artistas habian
acumulado bastante reflexién, bastante teorfa y bastante practica para
poder concebir cada una de las artes desde el punto de vista de sus
técnicas y materias especificas. Desde el punto de vista del espacio, el
volumen, la luz y el color, el ritmo, la melodjia, el sonido, el relato y las
diferentes maneras de articular las palabras. Y emprendieron también
el camino de buscar y cantar cada uno al elemento de su arte, a saber, el
espacio, el volumen, la luz, etc.

Ese camino era para las artes el abandono de la historia y la lite-
ratura como temas propios para explorar caminos nunca directamente
recorridos, o que si lo habian sido, fue antes de iniciarse el neolitico.
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§ 70. De la percepcion a la sensacion.

A lo largo del siglo xx, el arte abandona el confortable y familiar
territorio de lo perceptible y se sumerge de lleno en el infinito e inexplo-
rado mundo de la sensacién, que es donde con mas frecuencia se mueve
en la primera década del siglo xxu.

Los sentidos perciben las realidades que ya conocen. Vemos, oimos,
olfateamos, degustamos y palpamos las cosas ya conocidas, y las nom-
bramos con los nombres aprendidos para ellas, los que nos ensefiaron al
empezar a hablar. Aprender a hablar es aprender a nombrar un universo
familiar, y en esos nombres utilizados van implicitos los valores y senti-
dos de todas las cosas (FC §§ 19-20 ; FAC §§ 29-32).

Cuando tenemos noticias de realidades que no sabemos lo que son,
entonces no percibimos. Entonces no tenemos un concepto, una idea o
un nombre para aplicar a lo que impresiona nuestros sentidos, y enton-
ces decimos que vemos u oimos algo que «no sabemos lo que es». Per-
cibir es re-conocer algo como ya conocido, como sabido desde mucho
tiempo atras o desde siempre.

Si fuéramos capaces de mirar o escuchar el mundo prescindiendo
por completo de los conceptos y palabras que tenemos para cada grupo
de sensaciones, entonces no estariamos en presencia del mundo, del cos-
mos, de ninguna manera, sino en presencia del caos. Porque el caos es
justamente lo carente de forma, de organizacién, de formalizacion.

Formar y formalizar quiere decir organizar elementos que aislados
carecen de sentido y de significado, de manera que adquieran sentido y
significado: un conjunto de ramas se puede formalizar constituyendo un
arco y unas flechas, una techumbre que proporcione sombra, un bastén o
un taburete. Una rama sola, identificada como tal, es decir, conocida segtin
la forma y la organizacion de sus partes, puede descomponerse en sus ele-
mentos, para los cuales no tendriamos quiza nombres ni conceptos.

Las palabras y los conceptos se formaron tomando como punto de
partida elementos como las ramas, las piedras o los ciervos, y no como
los atomos, las bacterias o las galaxias. Y una vez que estuvieron forma-
dos, o incluso al formarse, se utilizaron para narrar los procesos median-
te los cuales los hombres habian logrado formar esas palabras y esos
conceptos, que fueron a la vez los procesos mediante los cuales lograban
sobrevivir. Es decir, repetian los procesos gracias a los cuales sobrevi-
vian, se los aprendian repitiéndolos, y los nombraban repitiéndolos.

Asi formaron las palabras y los conceptos de rama, lanza y flecha,
los de piedra, hacha y maza, y los de ciervo, sangre y vida. Y ademas
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formaron las imégenes que correspondian a esas palabras y conceptos y
los pintaron en paredes, y reproducian ante las imégenes de las paredes
los saltos y carreras (danzas) que realizaban ante los ciervos reales para
cazarlos. Asi inventaron las palabras y los conceptos de mujer, vulva y
pechos, los de hombre, falo y semen, los de parto, nifio y nifia, y asi con
casi todas las palabras.

Como todas esas palabras y conceptos hacian posible la vida y per-
mitian escapar de la muerte, las cosas designadas con esas palabras y
conceptos eran veneradas y adoradas como sagradas, como divinas, o
como divinidades, y representadas con reverencia y veneracion.

Cuando pasaron tres decenas de miles de afios y los hombres habian
formado muchos relatos de cémo aprendieron a hablar y de cémo con-
siguieron sobrevivir, entonces aprendieron a escribir y escribieron esos
relatos. Y cuando tuvieron escritos muchos relatos de como habfan em-
pezado muchas cosas, empezaron a estudiar esos relatos por separado, y
empezaron a decir que unos conjuntos de procesos y relatos (que ahora
llamamos ritos y mitos), eran religién, otros politica, otros derecho, otros
economia, otros arte, otros ciencia, otros técnica y otros sabiduria, cada
uno bien separado y diferenciado del otro.

A su vez, dentro del conjunto de actividades y teorias designado
como arte, se llegaron a formar las palabras y conceptos de arquitectura,
pintura, escultura, musica, danza, poesia, tragedia, comedia y novela,
bien separados también entre si. Y una vez formado este universo de
palabras y conceptos bien separados, se adquiri6 la costumbre de relatar
el proceso de aprendizaje y supervivencia de los seres humanos como
historia, a la que segtn los diferentes puntos de vista se le llamaba histo-
ria de la religion, historia de la politica, del derecho, de la economia, del
arte, de la ciencia, de la técnica y de la sabiduria.

Por su parte, la historia del arte se formo o se formaliz6 como historia
de las artes plasticas, como historia de las representaciones de las escul-
turas, las pinturas, los relieves, los adornos de las ceramicas, y cosas asi.

La pintura, la escultura, los relieves, decian lo que habia pasado.
Relatos de los dioses y los hombres, historias, literatura. Es decir, ini-
ciado el periodo histérico, ya solo se miraban, y los que miraban esas
representaciones ya no las tomaban como parte de sus ritos, como se
hacfa con las primeras pinturas. Ni siquiera crefan que estaban alli para
que se repitiera lo que representaban, porque en realidad no estaban alli
para eso. ;Para qué estaban alli?

Se interpret6 que estaban alli porque expresaban el poder y la belle-
za 'y para expresarlos. El poder y la belleza eran la forma en que lo divino
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se representaba sin oprimir ni atemorizar, sin mandar ni imponer, sino
subyugando y seduciendo, alegrando y aligerando, poniendo alas y en-
tusiasmando, es decir, enamorando. La belleza era la forma en que Dios,
el poder supremo, se presentaba como aquello que despierta el amor,
el gozo, la alegria. Eso es lo que los escultores y pintores griegos decian
que hacian. Y cuando mil afios mas tarde los habitantes del occidente
europeo empezaron a imitarlos, nacié lo que esos occidentales llamaron
el sistema de las artes, el conjunto de las bellas artes.

Con el sistema de las artes la pintura y la escultura se especializaron
en la representacion de lo divino, por una parte, y de la autoridad civil y
eclesidstica, por otra, es decir, en la formacion y formalizacién del poder
sagrado y del poder profano, y en la veneraciéon de ambos poderes, como
ya habia ocurrido en las cavernas, en la antigua Persia y el antiguo Egipto,
en Grecia y Roma, y en los monasterios y castillos del medievo feudal.
La mtsica y las artes escénicas también fueron desde el principio musica
sacra y ceremonias litargicas, después autos sacramentales, y a la vez odas
y 6peras que ensalzaban la ejemplaridad de los dioses de las antiguas mi-
tologias. Y la literatura, como la historia, estaba constituida desde el prin-
cipio por relatos de santos y héroes, fundadores de iglesias y ciudades.

Este es el proceso de génesis y desarrollo de las artes y las bellas ar-
tes desde el comienzo de la especie humana. Pero en el siglo xix las artes
empiezan a acusar un agotamiento producido por esa obligacién casi
insoslayable de formar y formalizar lo divino y lo humano ejemplar, de
relatar lo que pasa siempre, lo que debe pasar siempre, lo que ha pasado
una sola vez y es modelo para lo que pase otras veces.

Las artes plasticas se sienten agotadas ante las formas figurativas de
lo excelso, las artes escénicas y musicales ante la melodia y la armonia, y
las artes literarias ante el concepto y el orden c6smico y civil. Las formas
de lo excelso no aparecen mas como formas de lo divino, sino como for-
mas hechas por los hombres para los hombres, como formas humanas,
demasiado humanas.

Entonces es cuando los artistas presienten que hay mucha divini-
dad, mucha humanidad y mucha realidad fuera de lo ejemplar, fuera de
la forma, fuera de las esencias. En efecto, hay mucho principio y muchas
cumbres excelsas fuera de los principios y de las cumbres ya descubier-
tas y contadas. Hay mucha mas energia creativa en las bullentes y nume-
rosas generaciones humanas que la que el orden establecido o el cosmos
conocido permiten alumbrar. Hay mucha més potencia e ilusién en la
imaginacion humana que la que puede ser satisfecha y colmada por los
mundos existentes.
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Toda la investigacion, la técnica, el oficio y el saber, acumulados en
los siglos xv1, xvi1 y xvii sobre la 6ptica, la perspectiva, la luz, los colo-
res, el movimiento, los fondos, las sombras, la composicion, las figuras
geomeétricas regulares e irregulares y las formas naturales, ponfan en
manos de los hombres tantos recursos creativos, ofrecian tantos modos
de construccion, tantas potencialidades, que no podian ser mantenidas
dentro de los cauces de las figuras naturales y los modos hipertransi-
tados del relato literario, y que tampoco podian ser contenidas por los
envases inventados para los productos del sistema de las artes, a saber,
el marco, la peana y la hornacina fijas, el escenario encerrado en un
local exclusivo para él, o el libro impreso, encuadernado y cosido para
el estudio o el deleite.

Hay mucho comienzo antes de la percepcién, la palabra y el con-
cepto, porque la percepcion, la palabra y el concepto también han tenido
comienzo y tienen sus principios, sus elementos. Hay mucha realidad y
mucha vida en la nada, en el caos, en el mal, en el ser, en la libertad, en el
misterio. Hay mucha realidad en lo nunca formalizado y en lo informali-
zable. Ahi también hay principio y también hay lo excelso inalcanzable.

Asi se experimenta y se siente la vida y lo real iniciado ya el siglo
xix. Por eso desde entonces los artistas sintieron el impulso incontenible
de romper los que se sentian ya estrechos margenes de la figura y la me-
lodia, los envases internos de las artes, o sus envases externos, como el
marco, la peana, el escenario y el libro.

§ 71. Autonomizacion de las artes en la sequnda mitad del siglo xix.

El proceso de autonomizacién de las artes, el trayecto desde la per-
cepcion y la idea hasta la sensacién y lo ignoto, hasta la entrada en el
nuevo territorio de lo desconocido, misterioso e inexplorado, se inicia en
la segunda mitad del siglo xix con el arte que desempefiaba la hegemonia
en la modernidad, la pintura.

En 1872 Claude Monet, expone su Impression, soleil levant , en el sa-
l6n de los pintores independeintes de Paris, siguiendo las técnicas de
Goya, Delacroix y Turner. En realidad, esas técnicas son en primer lugar
las del altimo Velazquez, redescubiertas y relanzadas por Edouard Ma-
net que ya se examinaron (FAC § 62)".

[15] Cfr. Murcia SERRANO, Inmaculada: “La obra pictérica de Velazquez”, en Agua y destino.
Introduccion a la estética de Ramon Gaya. Bern: Peter Lang, 2011.
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Prescindir del dibujo y la figura y convertir la distancia y el espacio
en color y luz, que es lo mas caracteristico de Las hilanderas y Las meninas,
es llevado un paso mas adelante en el cuadro de Monet de 1872, y en to-
dos sus cuadros, entrando casi en la abstraccién en los de tltima época.
Lo mismo ocurre en los 6leos de Pissarro, Renoir y Sisley. Algo parecido
en los de los post-impresionistas como Cézanne, Van Gogh, Gauguin y
Toulouse-Lautrec. La figura y el dibujo se ha abandonado a beneficio
de la consistencia de la forma, del color y la luz, del movimiento o de la
expresion del ambiente.

Ala vez que en la pintura, en la escultura se considera también un
paso hacia la abstraccién la obra de Auguste Rodin, por el a veces inaca-
bado de sus superficies o de sus composiciones.

En la musica el camino hacia la abstraccion, hacia la superaciéon
de las figuras y formas de la melodia, se inicia contemporaneamente
también en Francia con la obra de Debussy y Ravel, y también con la
de Erik Satie. Frecuentemente con composiciones dificiles de retener y
repetir con la voz por un no profesional, porque no tienen su eje en la
melodjia, sino en el timbre, el ritmo, la armonia y la forma libre, espe-
cialmente nocturnos, preludios, arabesques o poemas sinfénicos.

En literatura, por tltimo, también los procedimientos de abandono
de la percepcién, de la idea completa y de la figura acabada, para primar
el valor de unos puntos fundamentales, se manifiestan en el Simbolismo,
que agrupa la obra de Baudelaire, Mallarmé, Rimbaud, y Verlaine en
Francia, y, ya en pleno siglo xx, la de Virginia Woolf, D.H. Lawrence, y
Joseph Conrad en Inglaterra. Los tres describen, méas que interpretar, las
impresiones, sensaciones y emociones que constituyen el cardcter de la
vida espiritual®®.

En todas esas obras de arte los protagonistas son la gente corriente y
los marginados, pero ademads las técnicas artisticas se han renovado por
completo, y eso hace posible una cantidad de recursos expresivos de los
que antes no se disponia. Ademas el repertorio de los envases del arte se
amplia también, y eso hace posible que su difusién sea mayor.

Goya comenz6 a romper las figuras reales y a poblar el mundo de fi-
guras irreales e imposibles. Beethoven comenzé a romper las melodias y
ritmos familiares, y a poblar la ciudad de disonancias novedosas y descon-
certantes. Un poco mas tarde Baudelaire comenzé a romper las flores, tri-
nos y suspiros apasionados o devotos y sacé a los escaparates los subsuelos
del mal y del tedium vitae. Algo mas tarde atn Toulouse-Lautrec traspas6 la

[16] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Impressionism
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creacion artistica a los carteles de circo, de cabarets y de teatros, y en medio
de todo eso, junto con la pintura, la poesia y la literatura se escapa de los
libros a los panfletos, pancartas, coleccionables, periddicos y revistas.

Cuando comienza el siglo xx las fuerzas y recursos expresivos des-
encadenados a comienzos del xix se han multiplicado y se desbocan ha-
cia el arte puro en la basqueda de otros principios y otras cumbres. Tam-
bién las ciudades y sus habitantes se han multiplicado, se han hecho mas
cultos y mas libres. Hay medios de comunicacién que multiplican las
creaciones artisticas, y el arte desembarca en la industria y en el comercio
bajo las modalidades de disefio, moda y publicidad.

§ 72. El arte puro en la primera mitad del siglo xx. Arquitectura, escultura y pintura.

La lucha contra toda percepcién y todo concepto, en busca de los
nuevos principios, de los comienzos mas arcanos, no se inicia reflexiva y
deliberadamente hasta los comienzos del siglo xx, y entonces se inicia en
todos los frentes artisticos y culturales simultdneamente

En 1900 se publica La interpretacion de los suerios de Freud, que re-
voluciona todas las ciencias humanas y sociales, se publica Las investi-
gaciones logicas de Husserl, que desencadena todo el movimiento feno-
menoldgico, existencialista y hermenéutico en Filosofia, en 1905 publica
Einstein su teoria de la relatividad, y entre 1910 y 1913 se publica los
Principia Mathematica, de Russell y Whitehead, basado en Los fundamen-
tos de la aritmética de Gottlob Frege, que se habia publicado en 1884.

Hasta qué punto esas obras expresan una transformacién de la in-
fraestructura del pensamiento se ha tratado ya en su lugar propio (FC
§§ 72-73 )¥. Ahora corresponde examinar esas transformaciones y sus
efectos en el ambito de las artes.

1. La arquitectura es el arte en el que se proclama con mas fuerza,
mas reflexividad y mayor repercusion el programa de retorno del arte a
su principio mds absoluto. El abandono de las servidumbres religiosas,
politicas y literarias. El modo en que intuitivamente se puede captar me-
jor eso es en la comparacién de la Opera de Paris, construida en 1875 por
Charles Garnier y la Opera de Sidney, disefiada por el danés Jern Utzon
e inaugurada en 1973, casi cien afios después’®.

[17] La exposicion més detallada de esa transformacion se encuentra en CHoza, J.: Antropo-
logia filoséfica. Las representaciones del si mismo. Madrid: Biblioteca Nueva, 2002

[18] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Sydney_Opera_House
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La Opera de Paris Opera de Sidney

La Opera de Paris es una obra cargada de conceptos, religion, his-
toria y literatura. Dioses antiguos, figuras mitoldgicas, héroes, musas,
y artistas famosos abarrotan la fachada, techumbres, columnas, ven-
tanas, frisos y dinteles. La estructura y los recursos técnicos son to-
davia como los del Partenén de Atenas, y los materiales basicamente
también, aunque con innovaciones. Es como una sinfonia de Bruck, un
cuadro de Delacroix, una escultura de Rodin o una novela de Proust.

La Opera de Sidney no tiene ninguna carga de ideas. A primera
vista no se sabe lo que es. No es algo que se pueda reconocer para
clasificarlo en una categoria ya establecida, no es algo que se pueda
percibir. Es pura sensacién, pura novedad, pero una novedad atractiva,
intrigante, bella y misteriosa. También los materiales y las técnicas son
nuevas. En 1973 ya hay mucha experiencia con el hormigén armado,
con el hierro y con los aceros especiales. Es como un ballet de Strav-
insky, un cuadro de Miré, una escultura de Chillida o una novela de
Garcia Marquez.

La estructura de la Opera de Sidney no deriva de ninguin edificio
sagrado antiguo, sino de la funcionalidad de una construccién realiza-
da especificamente para obtener las mejores condiciones actsticas po-
sibles, con lo que la arquitectura se identifica plenamente con el disefio,
situando la actividad artistica en un nuevo comienzo absoluto, a saber,
en el punto cero de la distincién entre arte y naturaleza.

El comienzo de toda esa profunda renovacion en arquitectura es
el ensayo/manifiesto del austriaco-eslovaco Adolf Loos, Ornamento y
delito, de 1910", que da lugar al Movimiento Moderno en la arquitec-
tura en el que sobresalen las figuras del suizo Le Corbusier en Francia,
Frank Lloyd Wright en Estados Unidos, Walter Gropius y la Bauhaus
en el mundo germanico, Alvar Aalto en Finlandia y Ludwig Mies van

[19] Loos, A.: Ornamento y delito y otros escritos. Barcelona: Gustavo Gili, 1972. http://
en.wikipedia.org/wiki/ Adolf_Loos
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der Rohe en Holanda. Todos ellos son disehadores en la misma linea
en que lo es Utzon y todos ellos llevan las artes plasticas a su principio
cero. Con el Movimiento Moderno, la arquitectura toma conciencia ple-
na de su elemento, el espacio, y de su finalidad, la organizacién funcio-
nal del espacio habitable en la naturaleza

Esa instalacion del arte en su principialidad viene posibilitada tam-
bién por el desarrollo de nuevas técnicas y el descubrimiento de nuevos
materiales en la segunda mitad del siglo xx, como la fibra de carbono o el
titanio, que hacen posible la convertibilidad de arquitectura, escultura y
disefio, como aparece en la obra de Gehry, Calatrava o Kolhaas.

2. La Escultura, muy vinculada desde siempre a la arquitectura, es otra
de las artes plésticas en que se abandona la figuracién, es decir, la idea, la
historia, la religion y la politica, para volverse hacia el elemento que le es
propio. Si el elemento de la arquitectura es el espacio, la organizacion fun-
cional del espacio habitable en la naturaleza, el de la escultura es la masa, el
volumenYy el peso, y su finalidad la articulacién arménica de esos elementos
en la naturaleza habitada. Eso es lo que se percibe en las esculturas de Chi-
llida y Oteiza, como puede percibirse también en El pensador de Rodin, que
sefiala el creptsculo del xix y la aurora del arte del xx.

RopiN, El pensador, 1902 CHILLIDA, El peine de los vientos, 1976
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En El pensador de Rodin, la concentracién del pensamiento, la pre-
ocupacioén sosegada, la profundidad incégnita, no solamente tiene peso
sino que es peso, volumen, gravedad, en una palabra es cuerpo. Nunca
ha sido la corporeidad tan corpdrea, densa, sélida e impenetrable como
en este cuerpo. En El peine de los vientos el hierro es fuerza indomable
concentrada, forma que domestica y peina la fluidez del mar y el viento
salvajes, incluso a la tierra misma, que resulta fluida bajo los hierros de
los arados. En la obra de Chillida y Oteiza aflora la esencia del hierro, del
granito y del hormigén, con todas sus cualidades estéticas.

Cuando a comienzos de los 60 Chillida y Heidegger se encuentran,
sienten que, desde diferentes enfoques, han llegado a la misma compren-
sién del espacio. «Las cosas no pertenecen a un lugar sino que son, ellas
mismas, lugares», escribe Heidegger, mientras Chillida sostiene que «la
escultura es la corporalizacién de los lugares»®.

Alo largo del siglo xx la naturaleza se ha convertido por completo
en zona urbanizable, y, por tanto en zona necesitada de mobiliario. El
mobiliario puede ser funcional u ornamental, o para decirlo con Loos,
legitimo o delictivo. Pero también puede pensarse, pasada la furia icono-
clasta del Movimiento Moderno, que la ornamentacién es comprension
de la naturaleza y del hombre.

Asi, junto a los voltmenes, la gravedad, y las texturas de Chillida
y de Jorge Oteiza, también las imagenes de la fluidez y el aerodinamiso
de Constantin Brancusi, o la estilizacién del movimiento y el desafio a
la gravedad de Diego Giacometti son humanizacion del cosmos, intelec-
cién de la fisica.

3. En tercer lugar, aunque cronolégicamente es el primero, la pintu-
ra inicia el movimiento hacia su elemento propio, la linea y las figuras
en el dibujo y la estructuracién de las formas, y la luz y el color en la
vision de la realidad, y toma también conciencia plena de su finalidad,
la visién, la sabiduria de la visién, como habian dicho Aristételes y Leo-
nardo (FAC §§ 61-62). Y ese trayecto lo lleva a cabo también abandonan-
do la percepcién para instalarse en la sensacién pura. Se puede ilustrar
mediante el contraste entre la obra de Monet Impression de 1872, y la de
Mir6, Mujer y pdjaro en la noche, de 1945.

[20] HEeDEGGER, M.: Construir, habitar, pensar, en Hitos, Madrid: Alianza, 2000. http://
en.wikipedia.org/wiki/Chillida
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e e

MOoNET, Impression, 1872 MIRO, Mujer y pdjaro en la noche, 1945

En 1902 Kandinsky expone por primera vez con la Secession de Ber-
lin y empieza sus analisis de la abstraccién y la geometria pura junto con
Mondrian en Holanda, Malevitch en Rusia y Pollock en Estados Unidos.
El expresionismo se estrena con Die Briicke (El Puente) en 1905 en Ale-
mania. El impacto de Las sefioritas de Avignon de Picasso de 1907 tiene
un significado de tantas repercusiones como las pinturas negras y los
aguafuertes de Goya en lo que se refiere a abrir horizontes mas amplios.

Enlos oleos y las acuarelas de Kandinsky resulta dificil describir lo que
se percibe, porque no se perciben figuras reconocibles?. En los de los expre-
sionistas y cubistas es posible la percepcion, pero se perciben formas tan
«deformadas», tan pertenecientes a realidades heterogéneas, que resultan
precisamente monstruosas. El efecto de destrucciéon completa de la forma y
de la percepcién por el procedimiento de descontextualizar absolutamente
un objeto lo alcanza Duchamp cuando expone su Urinario en 1913.

El abandono completo de toda figura, forma, concepto o esencia y la
btisqueda de los principios en territorios de lo informalizable es procla-
mado de modo consciente y beligerante en el periodo de entre guerras.
Tristan Tzara despliega las proclamas Dada en el café Voltaire de Zurich
entre 1916 y 1922 y publica su manifiesto en 1918. El suprematismo de
Malevitch, que busca la pura sensibilidad a través de la abstraccién
geométrica, se desarrolla entre los afios 1915 y 1923, y en 1924 Breton
escribe el primer Manifiesto Surrealista®.

[21] Cfr. KanpINsky, V.: De lo espiritual en el arte. Barcelona: Labor, 1983; Punto y linea sobre el
plano. Barcelona: Labor, 1981.

[22] Cfr.Tzara, Tristan: Siete Manifiestos Dada. Barcelona: Tusquets, 1999; NADEAU, Maurice:
Historia del surrealismo. La Plata: Terramar ediciones, 2007
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La segunda guerra mundial abre un hiato y da lugar a un nuevo re-
comienzo que emerge de sus ruinas. Entonces es cuando la lucha contra
la percepcion, la forma y el concepto triunfa del todo. Entonces aparecen
los estudios y andlisis de las presencias reales. Ya no hay relato de ningan
acontecimiento, ni siquiera formas geométricas, que pertenecen de suyo al
mundo ideal. El azul de Mir6 no relata nada y no figura nada. No quiere ser
mas que azul. Si acaso, quiere probar cémo vibra un punto negro en el azul,
o un punto rojo. Las texturas de Tapies, la «pintura matérica» de sus com-
posiciones, de su llamado informalismo, tampoco relatan nada ni figuran
nada. Una cuerda no es un 1til, y una caja de tablas tampoco, y si entran en
la composicion no es para exhibir su forma de cuerda o de tabla, sino para
exhibir cualidades rugosas o carbonizadas, que no quieren ser otra cosa.

Una cucharada de miel cayendo al vacio, o una pincelada de 6leo
sobre lienzo son solo eso, miel y 6leo. Y el artista es el que percibe una
cualidad visual, una belleza nunca contemplada en eso y la muestra. El
artista es alguien que pone un segmento de realidad en un portaobjetos
y lo sittia bajo las lentes de un microscopio. Como decia Oscar Wilde, la
niebla no existia hasta que la inventaron los impresionistas franceses®. A
partir del momento en que ellos la descubren todos los demas la ven y la
encuentran hermosa.

También un ready made resulta de una descontextualizacion tan radi-
cal que la percepcién queda cancelada y queda una pura sensacién de algo
desconocido. Eso es lo que sucede con el urinario de Duchamp, algo que
ya esta hecho, y que basta colocarlo bajo una perspectiva completamente
inusitada para que su forma se torne imperceptible como tal, para que cese
la percepcion y haya solamente sensacion.

Se trata de formas completamente descontextualizadas. Las imége-
nes microscopicas y telescopicas reproducidas a escala doméstica o urba-
na resultan, por definicién, imperceptibles como formas. Una forma que
corresponde a algo ya hecho, si se la saca de su contexto y se la lleva a otro
tan heterogéneo como un portaobjetos, que es realmente el caracter que
tiene un museo, deja de poder percibirse como tal realidad conocida y
familiar. La forma se rompe y la percepcion también.

El siglo xx es el tiempo de las presencias reales en el arte. Los elementos
de las artes dejan de usarse para contar historias, divinas o humanas, dejan de
usarse para sostener o contener otras cosas y aparecen mostrandose ellos mis-
mos en si mismos: colores, lineas, sombras, luces, distancias, claridades, bru-
mas, rugosidades, texturas.

[23] WiLDE, Oscar: La decadencia de la mentira. Madrid: Siruela, 2000.
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Esto no quiere decir que no haya novedad ni valor artistico en las
creaciones del siglo xx que mantienen las formas como sus temas ba-
sicos.Modigliani, Matisse y Picasso nunca abandonaron lo figurativo.
Hay mucha calidad artistica y mucha fuerza creativa en la masica de
Joaquin Rodrigo o Leonard Bernstein y en la Pintura de Antonio Lépez
o en los lienzos de Hooper. Ellos también expresan su época con recur-
sos de su época, y lo hacen tomando las formas cldsicas e interpretan-
dolas en claves del siglo xx. Por eso son reconocidos como contempora-
neos. Nunca abandonaron la forma, pero siempre la utilizaron en clave
de lenguaje evocativo, es decir, hicieron poesia con ella, y poesia nunca
dicha. La necesidad de crear procedimientos de expresién nuevos y
de explorar lo ignoto no reduce a cero el valor estético de los procedi-
mientos anteriores ni la posibilidad de seguir creando belleza con ellos.
Es ridiculo criticar a Borodin o a Rusifiol porque utilicen vocabularios
creados por otros. La creatividad no es el dnico valor estético, y quiza
ni siquiera es el mas importante.

§ 73. El arte puro en la primera mitad del siglo xx. Musica, danza, literatura y cine.

A la vez que la renovaciéon completa de la filosofia, las ciencias y
las artes plasticas a comienzos del siglo xx, se produce también la de las
artes escénicas y musicales.

1. En primer lugar la Musica, que desde las primeras composicio-
nes de Monteverdi y los iniciadores del barroco ha consolidado el ins-
trumental, ha desarrollado la gran orquesta, la notacion y la tonalidad,
desde los atisbos de los tltimos cuartetos de Beethoven y de la musica
de cdmara de Brahms desemboca en apertura de las nuevas tonalidades
y ritmos de la musica de Stravinsky y Schonberg.

También aqui se produce un transito de la percepcién y de la figura
melddica a la pura sensacion del elemento actstico, del timbre, que pue-
de ilustrarse mediante el contraste entre la Marcha fiinebre de Chopin de
1837 y la Elegia del Concierto para orquesta de Bartok de 1943.

La Marcha fiinebre de Chopin* se puede cantar y silbar, tiene melo-
dia. Y esta tan vinculada a la liturgia funeraria de la cultura occidental,
que es dificil no le resulte familiar a quien la escuche por primera vez
en lecciones escolares. Por otra parte, es una obra de tanta profundidad,

[24] Cfr. http:/ /www.youtube.com/watch?v=ziDKbgCP1lk, interpretaciéon de Vladimir
Ashkenazy; http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Piano_Sonata_No._2_(Chopin)
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tanta «heterodoxia» musical, tanta grandeza y reconocimiento y respeto
por el luto y los sentimientos humanos ante la muerte, que desde Robert
Schumann hasta Horowitz ha sido reconocida como una composicién
completamente insuperable. Si alguien ha escuchado esa sonata mien-
tras vivia el luto, o para acompaiiar la liturgia de un Viernes Santo, ha
vivido la muerte con més profundidad, respeto y nobleza que si la hu-
biera vivido en soledad.

Hay en la Marcha fiinebre de Chopin muchas de las cualidades que se
han sefialado para El pensador de Rodin, y no solo en lo que se refiere al
contenido, sino también en lo que se refiere a la forma y a la innovacién.

La Elegia del Concierto de orquesta de Bartok® no es una pieza tan co-
nocida e importante como el Requiermn de Ligeti, usada como parte de la
banda sonora de la pelicula La lista de Schlinder , pero por su facil acceso, su
brevedad proporcionada a la marcha de Chopin y su valor paradigmatico,
es una buena ilustracién para el contraste que se pretende mostrar.

La Elegia de Bartok es un lamento estridente sin descanso y sin
consuelo, un desgarrén chirriante en el alma. Quienes conocen la Se-
mana Santa de Sevilla saben bien que los pasos de Cristo van acompa-
flados de bandas de tambores, trompetas y cornetas. Alguna trompeta
solista esta desafinada, de manera que suena a un desgarrén chirriante
que produce un escalofrio de dolor desconsolado. Es la expresion acts-
tica adecuada a la pasion que se contempla. En una de las ocasiones en
que Igor Stravinsky asisti6 a la Semana Santa de Sevilla, al escuchar esa
trompeta junto al paso de Cristo coment6 «oigo lo que veo»*. La Elegia
del Concierto de orquesta de Bartok es como esa expresion estridente
y desgarrada pero mantenida durante nueve minutos, como la marcha
de Chopin.

En este caso la musica se ha convertido en un puro grito de dolor.
Sin historia, sin futuro, sin consuelo, sin acompanantes, sin funeral. El
elemento de la musica si que es el sonido, el sonido en el tiempo, su
continuidad y su discontinuidad, y por lo tanto el ritmo, y la armonia,
y la melodia. La funcién y la finalidad de la musica podria ser llenar
de humanidad las infinitas modalidades del tiempo, acompariar en sus
ritmos a todas las criaturas del cosmos, y poblar los espacios infinitos
con milenios de nuestro sentir, como decfa Rilke. La musica siempre ha

[25] Cfr. http:/ /www.youtube.com/watch?v=40ucj42ngMk , Sinfénica Juvenil «Teresa Ca-
rrefio» de Venezuela; http://en.wikipedia.org/wiki/Bela_bartok, cfr. también la version
espafiola.

[26] Debo la anécdota a mi colega, pariente y amigo el musicélogo José Armenta.
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tenido conciencia de si misma en esos términos, pero desde comienzos
del siglo xx volvi6 a su principio elemental y desplegé un repertorio de
recursos para hacerlo posible de un modo méas amplio.

Y eso es la tarea de un buen grupo de compositores, entre los que
se cuentan los de la segunda escuela de Viena, Schoenberg, Alban Berg y
Anton Webern, y otros grandes de la primera mitad del siglo xx no aso-
ciados a ella como Gershwin, Stravinsky, Britten, o Hindemit

Mas perceptible atin resulta la diferencia en el plano de la misica
popular, si se compara la cancién ligera de los diferentes paises ( el bole-
ro, la habanera, la siciliana, etc.) con las figuras iniciales del jazz o de la
rumba, o con la misica ligera britdnica desarrollada a partir de la década
de los sesenta (Beatles, Rolling Stones, etc.). El predominio de la forma
melddica cede su puesto a la variedad de ritmos, timbres, armonias y
disonancias.

2. En la Danza se manifiesta también, con la misma intensidad que
en la arquitectura y en la pintura, el reencuentro del arte con su elemento
y su posicionamiento en el punto de partida absoluto. Y también puede
ilustrarse este acontecimiento meridianamente mediante el contraste en-
tre un ballet clasico como El lago de los cisnes, y las primeras formas de la
Danza Moderna que arrancan de Isadora Duncan.

El lago de los cisnes de Tchaikovsky, ballet basado en un cuento po-
pular ruso, se estrena en 1877 con coreografia de Marius Petipa, y en
cierto modo queda establecido como un canon del ballet clasico, segtin
los principios que estableciera Lully en el siglo xvi. Cinco posiciones
canénicas de los pies, elegancia en lo movimientos, flexiones, tipos de
saltos, formas del solo, de la pareja y del tutti, etc., en paralelo con el bel
canto?. Hay numerosas versiones cinematogréficas de los ballet clasicos
mas difundidos.

La Danza Moderna significa a comienzos del siglo xx la contestaciéon
contra el ballet cldsico. Se inicia en Estados Unidos con Isadora Duncan
y Martha Graham y se desarrolla en Europa con Mary Wigman, Francois
Delsarte, y Rudolf von Laban®. Duncan y Graham no son simplemente
bailarinas. Son intelectuales, poetas, coredgrafas y empresarias, con una
determinacién y una conciencia histérica de lo que hacen equiparables a
las de Gropius y Le Corbusier.

[27] http:/ / www.youtube.com/watch?v=A_A5KTEC6Zg http:/ /en.wikipedia.org/wiki/
Marius_Petipa

[28] Cfr. GarauDy, R.: Danser savie, cit., http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Modern_dance
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La Danza Moderna no es la exposicién bailada de un relato literario.
Su lugar propio no es necesariamente el escenario teatral, no tiene una in-
dumentaria definida, y, sobre todo, no tiene una axiomética de posiciones
y movimientos como el ballet cldsico. Con Duncan y Graham la danza se
vuelve hacia su elemento, o sea, hacia el cuerpo con su infinita capacidad
expresiva, y apunta a su propia finalidad, a saber, el despliegue de lo co-
municable mediante esa infinita capacidad expresiva del cuerpo .

La carga literaria y las limitaciones expresivas del ballet clasico se
perciben mejor en el contraste con la libertad de la danza moderna, de la
que hay muestras en el cine, en peliculas como West Side Story, de 1961,
con miusica de Leonard Bernstein y coreografia de Jerome Robbins, y en
los repertorios de videos de Internet.

Entre el ballet clasico y la danza moderna hay una transicién ope-
rada entre otros, y muy destacadamente, por Sergei Diaghilev, creador y
empresario de los Ballet Rusos en el primer cuarto del siglo xx. Diaghilev
tabaj6 con una compafiia que integraba a los mejores bailarines rusos de
ballet clasico (Anna Pavlova, Adolph Bolm, Vaslav Nijinsky y Tamara
Karsavina), con la que puso en escena composiciones de Debussy, Ravel,
Falla y, especialmente, de Stravinsky, con coreografia de Fokine, Nijins-
ky, Massine.y George Balanchine y escenografia de Braque, Gontcharo-
va, Picasso, Matisse, Derain, Mir6, de Chirico, Dali, Utrillo y Rouault®.

Es decir, los ballets rusos hicieron perceptible en el primer tercio
del siglo xx la unidad de las artes plasticas y escénicas y la revolucién
proclamada en todas las artes, y transmitieron del modo més inequivoco
el mensaje a las élites europeas. Provocaron también, como ya habia ocu-
rrido con los impresionistas y post-impresionistas, los escandalos mas
sonoros en la sociedad burguesa, y en cierto modo operaron como un
escaparate de las vanguardias en el corazén de la burguesia y de las co-
rrientes restauradoras.

3. Por su parte la Literatura, exonerada por la prensa, la radio, la
fotografia, el cine y la televisién, de cualquier tarea informativa sobre
asuntos de actualidad, se ocupa de narrar lo sucedido, de contar la histo-
ria, de un modo en que los medios de comunicacién no pueden hacerlo.
Y asi surgen en el siglo xix «Guerra y paz», «David Coperfield», «La co-
media humana» o los «Episodios nacionales», visiones del acontecer que

[29] Cfr. VaLERY, P.: Eupalinos o el arquitecto; El alma y la danza. Madrid: Antonio Machado,
2001; «Degas, Danza, Dibujo» en Piezas sobre arte, Madrid: Visor, 1999.

[30] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Ballets_russes
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son filosoffas y vivencias de la historia, comprensiones del mundo y del
alma humana en tanto que afectada por ese acontecer.

En el siglo xx la literatura se sitia en su elemento, el lenguaje, y asu-
me la tarea propia del humanismo de todos los tiempos, la realizacién
del hombre en el lenguaje. Pero aqui también, como en las demads artes,
se produce una completa revolucién. El hombre no se concibe ya a si
mismo como el protagonista de la historia, y ni si quiera como el prota-
gonista de su propia historia, que es la conciencia que David Coperfield
tiene de si mismo, sino mas bien como una subjetividad en disoluciéon y
perdida entre los acontecimientos que le superan.

Este contraste entre la subjetividad moderna, incluso romantica e
impresionista del siglo xix, y la subjetividad perpleja o perdida del siglo
XX se aprecia claramente también en el contraste entre la autoconciencia
del poeta de Baudelaire y la de Pessoa.

En su poema El albatros, de Las flores del mal, de 1857, describe asi al poeta

El albatros.

Por distraerse, a veces, suelen los marineros
Dar caza a los albatros, grandes aves del mar,
Que siguen, indolentes comparfieros de viaje,
Al navio surcando los amargos abismos.

Apenas los arrojan sobre las tablas humedas,
Estos reyes celestes, torpes y avergonzados,
Dejan penosamente arrastrando las alas,

Sus grandes alas blancas semejantes a remos.

Este alado viajero, jqué inttil y qué débil!

El, otrora tan bello, jqué feo y qué grotesco!
iEste quema su pico, sadico, con la pipa,
Aquél, mima cojeando al planeador invalido!

El Poeta es igual a este sefior del nublo,
Que habita la tormenta y rie del ballestero.
Exiliado en la tierra, sufriendo el griterio,

Sus alas de gigante le impiden caminar.

(Version de Antonio Martinez Sarrién)
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Por su parte, Pessoa, en el poema Tabaqueria, de 1928, se describe en
estos términos

«No soy nada.

Nunca seré nada.

No puedo querer ser nada.

Aparte de eso, tengo en mi todos los suefios del mundo.
()

Fallé en todo.

Como no tuve propésito alguno tal vez todo fue nada.
Lo que me ensefiaron

Lo eché por la ventana del traspatio.

Ayer fui al campo con grandes propositos.

Encontré sélo hierbas y arboles

y la gente que iba era igual a la otra.

()

Qué puedo saber de lo que seré, yo que no se lo que soy?
Ser lo que pienso? Pienso ser tantas cosas!

Y hay tantos que piensan ser esas mismas cosas

que no podemos ser tantos».

De forma parecida a como lo hacen Kafka, Rilke, Cesar Vallejo o
Juan Ramoén Jiménez, Pessoa, en este fragmento como a lo largo de todo
el extenso poema, se centra en el lenguaje y en la gente que lo usa de
modo normal y corriente para describir quien es y quienes somos. La
literatura y la filésofa del siglo xx se centran en el lenguaje y en la cultura,
para entender sus juegos y figuras, y para entender desde ellos a cual-
quier ser humano, a todos los seres humanos.

4. El Cine es un arte que nace en el siglo xx, que ejerce durante toda
la centuria una hegemonia absoluta, y que en el siglo xxi ocupa una si-
tuacién mas modesta en el conjunto de las artes visuales. Por una parte
es un arte total, como la escenografia de los ballet rusos, que engloba las
artes plasticas, las escénicas y musicales y las literarias.

Por otra parte a lo largo de la centuria hace un recorrido anélogo al
descrito por las demads artes desde su nacimiento en Grecia y su consti-
tuciéon en sistema en el Renacimiento, hasta su reflexion completa y su
disolucién en el conjunto de las artes visuales. En la primera mitad del
siglo el cine es mas bien épico, dramatico y lirico, y después de la década
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de los 60, después de la quiebra de los ideales revolucionarios, es mas
reflexivo, critico, escéptico y nostalgico™.

Y por otra parte, y en la medida en que ademds de un arte el cine
es también una industria, y mucho mas de lo que lo fue la pintura en
la Holanda del siglo xv11, su nacimiento, apogeo y decadencia coincide
con el de un pais y un centro de produccién, los Estados Unidos y Ho-
lywood. No es que no haya cine fuera de los Estados Unidos, o fuera de
Holywood, que lo hay, y de calidad excepcional. Es que el influjo ejer-
cido por ambos no es comparable con el de cualquier otra produccién
cinematogréfica.

Debido a esa circunstancia, el cine es el arte que contribuye de
modo mas rapido y contundente a la unificacién del imaginario hu-
mano, y a la formacién de una autoconciencia humana planetaria.
Por una parte a la formacién de una conciencia ética unitaria, en
cuanto que el Holocausto pasa a ser una llaga en el corazén de todos
los humanos mediante la produccién de Holywood. Pero ademads
el cine, y posteriormente la television, pasan a formar la conciencia
humana planetaria en cuanto que presentan la humanidad global a
ella misma.

En el siglo xx las artes se emancipan de la historia y la literatura, de
la religion y la politica, con ello se hacen auténomas y quedan completa-
mente libres para buscar su elemento, y lo hacen transitando de la per-
cepcidn, que es siempre una idea y pertenece en general a todos y cada
uno de los sentidos, hacia la sensacién, que es privativa de cada uno de
ellos y diferente en cada caso. Entonces el arte se hace puro y reflexivo,
es decir, se sittia en su elemento como punto de partida y encuentra ahi
su tarea y su sentido.

5. Descomposicién del sistema de las artes y retorno a lo sagrado.

§ 74. Descomposicion del sistema de las artes. Disolucion de los envases y géneros.

Conforme el arte por una parte se hace puro y se centra en la re-
flexion sobre si mismo, por otra parte se escapa de sus envases, y con
ello se disuelve el sistema de las artes y la frontera entre los géneros
artisticos.

[31] Cfr. CoLon, Carlos; INFANTE DEL RosaL, Fernando y LomBarRDO ORTEGA, Manuel: Historia
y Teoria de la Miisica en el Cine. Presencias afectivas. Sevilla: Alfar, 1997.
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Aquellos elementos que se usaron para contar historias y se colo-
caron en sus envases propios, como marcos, retablos y hornacinas, es-
cenarios y libros, con la ayuda de la tercera revolucién industrial y el
advenimiento de la sociedad de consumo, abandonaron sus envases vy,
como recién liberados, saltaron a las paredes y puertas, manteles y cor-
tinas, toallas y servilletas, platos y vasos, camisas y faldas, carteras y
bolsos, hasta producirse una completa pictorizacién de la vida cotidiana,
y también una musicalizacién, dramatizacién, coreograficacién y aroma-
tizacion, es decir, una artificacién de la vida diaria (y no solamente una
artificializacion).

Los elementos del arte pasan a la vida cotidiana y los de la vida
cotidiana pasan al arte, en un trasvase continuo, tal que los llamados re-
ady made'y reality show designan trozos de realidad tomados como obras
de arte, mientras que muchas obras de arte, de todas las artes, pasan a
componer y a hacer posible la vida cotidiana de los seres humanos en las
ciudades y en la naturaleza.

El disefo en las casas, mobiliarios, ciudades, jardines y paisajes, medios
y sistemas de transporte y comunicaciones, la moda en todas las formas de
indumentarias y complementos y la publicidad instruyendo a todos sobre
el valor y los procedimientos de utilizacién de todo lo producido. Hasta tal
punto que un antropélogo como Clifford Geertz puede comprobar que la
realidad es ficcién y la ficcion es realidad, que arte y naturaleza son indiscer-
nibles en el concepto de cultura y en la realidad de la cultura.

Alo largo del siglo xx el sistema de las artes queda deconstruido, y
el conjunto de todas las artes vuelve a servir, al igual que habia sido des-
de el principio, como medio de comunicacién. Pero no para contar lo que
habia pasado, no para ser literatura ni historia, pues para eso ya se ha-
bian inventado los periddicos y los medios de comunicacién social, y se
habian convertido ellos mismos en medio ambiente en el que transcurria
la vida. El conjunto de las artes era otra vez el medio de comunicar que
habia un principio arcano, misterioso, mas alla de lo cotidiano y familiar.
Era un nuevo medio de comunicacién porque era el modo en que cada
realidad, cada actividad y cada proceso interpelaba a los seres humanos
en clave de atraccion, de provocacion, de seduccion, de encantamiento y
de misterio. ;Estaria ahi, en lo elemental, lo natural, lo misterioso?, ;es-
tarfa ahi, en lo informalizable, lo mas radical y fundamental?

El sistema de las artes no habia desaparecido por completo. Los ar-
tistas se habian construido sus propios cenaculos y se habian encerrado
en sus laboratorios explorando cada uno un territorio de lo elemental
y, por tanto, ensayando lenguajes privados, alfabetos privados, con la
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paraddjica pretension de comunicarse a través de ellos ptiblicamente con
los demas humanos. Intentdndolo una y otra vez.

En el siglo xx1, el arte no puede reducirse a unidad precisamente
porque continta en territorio de lo informalizable, en territorio de la sen-
sacion, de lo imperceptible. La nada, el mal, el caos, el ser, la libertad, el
misterio, cuentan entre los temas predilectos del arte, de la filosofia y
de la ciencia del siglo xx1. Pero ademds lo son como es propio del siglo
xx1, dandole a cada individuo un protagonismo, un reconocimiento y
una paridad al nivel del creador, del investigador, del fabricante, del in-
formador. Como corresponde a un reconocimiento de la dignidad de la
persona humana extendido ya de hecho a la casi la totalidad del género
humano, que ha multiplicado el ntimero de ciudades y de individuos, de
museos y de edificios mas alla de lo nunca pensado.

El arte, como la industria y la informacién, también puede y quiere
ser interactivo, y ahi es donde se sittia la presente exposicion™. Es un arte
cooperativo, una produccién de lo originario como obra de arte en la que
puede actuar todo el que lo desee, como puede actuar en politica o en
religion, una artificacion de la vida.

1. La arquitectura y la ingenieria, ademads de los edificios y las ciu-
dades, asumen como materia propia las ciudades, la ordenacién del te-
rritorio, el paisajismo, los parques naturales, los parques industriales, las
industrias de recuperacion de la naturaleza, los sistemas de autopistas y
ferrocarriles, etc.

2. La escultura, fuera de las peanas y hornacinas, asume como asun-
to propio el mobiliario urbano, los muebles domésticos, automoviles,
cuberteria, electrodomeésticos, y todo tipo de utensilios.

3. La pintura, mas alld de los marcos y las paredes, asume la de-
coracién de exteriores y de interiores, estadios, aeropuertos, estaciones,
mercados, vestidos, menajes de cocina, etc..

4. La musica, mas alla de los palacios de 6peras y salas de concierto,
y mas alld de las iglesias, asume la tarea de ambientar ceremonias civiles
de todo tipo, espacios de trabajo, supermercados, centros comerciales,
cafeterias, salones recreativos, peluquerias, oficinas, etc.

5. La danza, mas alla también de los escenarios, asume las coreogra-
fias de las liturgias religiosas, politicas, militares, deportivas, académi-
cas, comerciales y festivas de todo tipo.

[32] A eso es a lo que aspira ese enfoque creativo al que el pintor José Manuel Fernandez
Melero denomina mutadismo. Cfr. MELERO, ].M. y CHOZzA, ].: Mutadismo, pintura viva. Carta-
gena: Edicion del Ayuntamiento de Cartagena, 2011.
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6. La literatura, mas alla de los libros, asume la interaccion dramati-
ca en la publicidad, en todos los procesos de convocatorias, en todos los
lemas de marcas e identificacion de productos, captaciéon de atencion, etc.

Por eso... shay algo que quede al margen del arte, del arte que es
formacién de la comunidad y comunicacién entre sus integrarntes? No.
No hay espacio ni &mbito que escape a la creacién y produccién artistica.

La comunicacion se establece de todo con todo a través de la trans-
formacion de elementos y factores fisicos en elementos y factores lingtiis-
ticos, o sea, significativos, y a través del medio fisico de las ondas y de
su gestion técnica.

En esta situacién, no solamente queda disuelto el sistema de las ar-
tes de la modernidad, sino que quedan disueltos también los géneros
artisticos modernos.

§ 75. El arte como lenguaje privado. Arte y mistica.

Una impresion frecuente de los espectadores ante la arquitectura, la
escultura, la pintura, la musica, la danza, y ciertas formas de la novela,
el teatro y la poesia modernas es que no se entiende. No es extrafio que
a veces el artista tampoco entienda lo que obtiene. Sabe lo que le gusta
porque el gusto es la reflexion de la sensibilidad en la que se constata el
ajuste o la adecuacion entre lo gustado y la unidad psicosomaética y espi-
ritual del sujeto, pero no lo termina de entender porque ese gusto no es
una reflexién que comprenda un concepto, no es una reflexién intelectual
sino precisamente una reflexién del organismo y le la psique®. A veces
los criticos tampoco ayudan, porque como no es fécil la comprensién de
lo que no encaja en categorias ni su comunicacién, utilizan un lenguaje
evocativo y aproximativo, o sea, también poético o artistico, que redupli-
ca verbalmente la obra de arte pero no la explica.

Ese arte inexplicable no necesita explicacién cuando, fuera de sus
envases, se expresa a través de los productos industriales y comerciales.
No se necesita explicar estéticamente por qué gusta mas un producto que
otro. Pero ese arte, ademas de ser medio y elemento de la comunicaciéon
en la comunidad humana, es también el resultado del trabajo de artistas
profesionales que siguen cultivando las artes en sus talleres y estudios
como en el Renacimiento y la modernidad, y ellos si necesitan entender
y explicar lo que hacen. Y también los criticos y los tedricos de las artes.

[33] Cfr. Arrecul, Jorge V.: “Sobre el gusto y la verdad practica”, Anuario Filosofico 23/1
(1990) 163-176.
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No pocas veces los cuadros de pintores del siglo xx son, segtin sus
autores, expresion o representacion de fenémenos de contenido ético, re-
ligioso o mistico, como algunos de Chagal, Rouault, Mir6, Dali, Rothko,
y especialmente Tapies. No pocas composiciones musicales del siglo xx
llevan titulos referentes a fenémenos religiosos o misticos, como las de
Mahler ( Sinfonia n°. 2 «Resurreccion»; Sinfonia n°. 8, parte I: «Veni creator
spiritus»), de Oliver Messiaen (Natividad, Crucifixion, Resurreccion, Ascen-
sion, Transfiguracion, Apocalipsis y Mds alld), o de Arvo Part (Te déum para
coro, Berlin Mass, Letania, Como cierva sedienta, y otros). Lo mismo ocurre
en la danza, especialmente con las realizaciones de Isadora Duncan, Gra-
ham y Pina Bausch (por ejemplo en sus versiones de danzas griegas o
de La consagracion de la primavera de Stravinsky). Y también la literatura
entra en los temas religiosos y misticos en obras que no son faciles de
entender como algunas de Rilke (Elegias de Duino), T.S. Elliot (Miércoles de
ceniza, Cuatro Cuartetos) o Samuel Becket (Esperando a Godot).

A veces puede resultar dificil entender, siguiendo a Nietzsche, que
la musica de El holandés errante de Wagner, sea una musica pagana y la
del Parsifal sea insoportablemente cristiana, pero es mas dificil entender
por qué toda la de Messiaen es un canto a la Santisima Trinidad o toda la
pintura de Tapies o la de Rothko es una proclamacién del supremo bien,
segun declaracién de los propios autores. Con todo, que sea muy dificil
no quiere decir que esas declaraciones sean ridiculas o absurdas.

Los estudios de Clifford Geertz sobre el valor artistico y religioso de
formas y colores entre los yoruba de Nigeria o los abelan de Nueva Gui-
néa se concentran en sefalar, siguiendo a Matisse, que «los medios de
expresion de un arte y la concepcion de la vida que lo anima son insepa-
rables, y no podemos comprender los objetos estéticos como concatena-
ciones de pura forma, del mismo modo que no podemos comprender el
habla como un desfile de variaciones sintécticas o el mito como una serie
de variaciones estructurales»*. El sentido y el significado de una obra
de arte viene dado por el ajuste de la forma y el contenido de ella, con la
vida de quien realiza la obra y de quienes la asumen significativamente.

Los abelan de Nueva Guinea utilizan como adornos con valor littr-
gico las paginas de revistas de los occidentales que tienen los colores mas
vistosos (y que generalmente coinciden con los anuncios de alimentos),
sin tener la menor idea del contenido y significado que tienen para los
occidentales, porque para ellos los colores primarios més brillantes tie-
nen de suyo un significado sagrado.

[34] Geerrz, C.: El arte como sisterma cultural, en Conocimiento local. Barcelona: Paidés, 1994, p. 121.
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Ese punto de vista de los abelan, ademas de ser compartido por
Matisse, tiene sus analogia con la veneracién de Mondrian por las forma-
ciones de lineas cruzadas en dngulos rectos, por las preferencias de Ma-
levitch, Rothko y Mir6 por colores puros, por la predileccion de Bartok
y de Walter Gropius por la proporcién durea y la secuencia de Fibonaci
(FAC § 35) para sus composiciones.

Obviamente ninguno de estos artistas pertenece a grupos cultura-
les que puedan estudiar los antropélogos, pero ellos pueden explicar el
carécter natural y el cardcter religioso de sus producciones. Esas expli-
caciones pueden hacer comprensible sus producciones a posteriori como
lenguajes, pero precisamente como lenguajes privados, que es como los
calificaba Manuel Fontan®.

El arte del siglo xx tiene esas dos dimensiones. Por una parte, es
arte de cendculo, de gheto, es lenguaje privado de profesionales un tanto
excéntricos, que a veces obtienen inmensas fortunas cuando se hacen
comprender por los demads. Por otra parte, es disefio, moda o publicidad,
o todo ello, sobre la totalidad de los productos consumidos en la socie-
dad de bienestar. El contenido estético de las cuadriculas de Mondrian
o de los garabatos de Mir6 no pierden valor ni sentido artistico porque,
ademads de encontrarse en los museos, se encuentren en los envases de
leches y zumos o en los baberos de los nifios.

§ 76. Reflexion artistica y reflexion teorica sobre el arte.

La trayectoria del arte en su autonomizacién y retorno a su origen,
elemento y principio es la reflexién artistica completada por el arte so-
bre si mismo en los siglos xix y xx que se acaba de describir. Durante
ese tiempo, y un poco antes, se desarrolla también la reflexién tedrica,
filosofica, sobre el arte, es decir, lo que se denomina Estética o teoria de
la bello sensible. Se inicia en la Ilustraciéon escocesa, alcanza su madurez
con la Critica del Juicio de Kant y las obras de los roméanticos alemanes, y
culmina en el siglo xx con las historias sociales del arte y de la estética.

En esas reflexiones hay dos planteamientos que han respondido a la
pregunta sobre qué es la belleza y qué es lo bello, cémo se percibe y cémo
se produce, desde el punto de vista de la sensibilidad intelectiva en gene-
ral, desde el punto de vista del sujeto trascendental o desde el punto de

[35] Cfr. FonTAN, Manuel: “El fin de la entropia”, en Revista de Occidente, N° 243, 2001, pp.
21-34. El lugar del artista en la sociedad contemporinea, en ANDREs Ruiz, Enrique (coord): El
oficio de artista. Junta de Castilla y Le6n, 1996.
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vista de la realidad bella en general, natural o sobrenatural, o sea desde
un punto de vista que podria llamarse realista u objetivo.

Los planteamientos mas amplios y difundidos son los realizados
por los fil6sofos desde el punto de vista de la subjetividad, ya sea la sub-
jetividad trascendental, ya sea el sujeto social.

Los planteamientos realizados desde el punto de vista de la rea-
lidad son los de algunos fil6sofos romanticos y los arquitectos-disefia-
dores, desde Gropius y Le Corbusier en adelante, aunque esta segunda
perspectiva no es muy tenida en cuenta en la filosofia del arte moderno.

Generalmente se apunta a la crisis del arte y de la estética, y se enfo-
ca el problema de su horizonte cerrado, desde la concepcion trascenden-
tal de la belleza, del arte y de la estética propias de la modernidad como
si debiera ser resuelto, y apenas se da cabida a planteamientos que apun-
tan a la superacion de esas concepciones modernas®, a planteamientos
mas objetivos en que la belleza, el arte y la estética se encuadren en el
contexto mas amplio de la relacién entre cultura y naturaleza.

El arte del siglo xx1 no tiene por qué rechazar, y no rechaza, los ana-
lisis kantianos sobre la belleza y el gusto. «Bello es lo que agrada univer-
salmente sin concepto» (KU, 134), y también «Bello es lo que se reconoce
sin concepto como un objeto de agrado necesario» (KU 160). «La belleza
no es por consiguiente una propiedad objetivamente perceptible que le
corresponda a un objeto, [...] sino que es el resultado de un juego reci-
proco entre un individuo percipiente y un objeto que es capaz de desatar
en el individuo el sentimiento de agrado sin que con ello se despierten
intereses determinados»”.

Pero es posible interpretar los analisis kantianos en otro sentido
que legitime la realidad, o al menos la objetividad. Kant sefiala que
para apreciar los objetos bellos es suficiente el gusto, pero para las be-
llas artes, para la produccion de objetos bellos, hace falta el genio. «Una
belleza natural es una cosa bella; la belleza artistica es una represen-
tacion bella de una cosa» (UK, 246). «Esta sutil diferenciacién nunca
se puede valorar lo suficiente»®. En la naturaleza y en la vida puede
haber cosas bellas y feas. «Las bellas artes muestran su preferencia jus-
tamente en que describen bellamente cosas que en la naturaleza serian
feas o desagradable» (KU, 247).

[36] Es el caso del excelente libro de Konrad Paul LiessmManN: Filosofia del arte moderno.
Barcelona: Herder, 2006.

[37] Ibidem, p. 25.
[38] Ibidem, p. 32.
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«Por mediacion del artista, la naturaleza se vuelve a crear a si mis-
ma en la obra de arte, pero no como reproduccién de si misma ni segtin
las mismas reglas, sino, en cierta manera, conforme a su idea. No la na-
turaleza en si misma, sino la belleza natural puede constituirse asi en pa-
radigma de lo bello artistico, en una forma que justamente no pretende
ser imitacién de lo bello natural. [...] Segtn esto, la idea de arte no seria
imitar a la naturaleza, sino, por medio de una construccién altamente
artificiosa, manifestarse como naturaleza: de tal modo que la obra de arte
se manifieste como unidad completa de libertad y necesidad»®.

Obviamente este planteamiento es tributario de la concepcién kan-
tiana de naturaleza y de «verdadera realidad», del que ya se ha tratado
(FC § 75), como aquella existencia que es constatada empiricamente pero
cuya sustancialidad es incognoscible. Pero si este planteamiento se arti-
cula con la concepcién hegeliana de «verdadera realidad» como coinci-
dencia de la existencia empirica con la idea, entonces el arte y la belleza
artistica si serfa imitaciéon y correccién de la naturaleza a beneficio de
su propia perfeccion, liberacion de la naturaleza de todo aquello que le
impide llegar a su idea, a su verdadera realidad, que es la funcién del
genio®. Y lo logrado si seria la sintesis de necesidad y libertad, de natu-
raleza y libertad.

La comprension del arte y su tarea en el siglo xx1 requiere modificar
la nocién kantiana de «verdadera realidad» en sentido hegeliano, por
una parte, pero, por otra requiere también modificar la nocién hegeliana
de «belleza» en sentido kantiano.

Hace falta tener en cuenta también, junto a la nocién hegeliana de
belleza como «manifestacion de lo infinito en lo finito», la definicion kan-
tiana como «lo que agrada universalmente sin concepto» (sin inteleccion
de idea), y «lo que se reconoce sin concepto como un objeto de agrado
necesario» (lo que gusta sin poder explicar por qué). Se requiere retener,
a través de Kant y Hegel, las dos definiciones medievales de belleza (pul-
chrum), a saber, «lo que visto agrada» (quod visum placet), y «el esplendor
de la verdad» (splendor veri). Pero también hace falta recuperar una no-
cién de belleza mas «pequefia, contenida, humana» como decia Rilke,
que es la concepcion griega de belleza como armonia y proporcién, por-
que eso es lo que permite asumir en la estética la teoria del disefio como

[39] Ibidem, p. 35.

[40] HERNANDEZ-PACHECO, ].: “La emergencia de la reflexién. Sobre la idea roméntica de
naturaleza”, en RopriGUEz VaLLs, F. (Ed.): La inteligencia en la naturaleza. Del relojero ciego al
ajuste fino del universo. Madrid: Biblioteca Nueva, 2012
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adecuacion y ajuste, y proporcionar un sustituto adecuado de la vieja
nocién de naturaleza como referencia reguladora.

De este modo también se mitiga en cierto modo la tesis hegeliana
sobre el fin del arte. «El arte es y sigue siendo para nosotros en todos
estos respectos , algo del pasado. Con ello ha perdido para nosotros tam-
bién la verdad y la vitalidad auténticas, y mds que afirmar en la realidad
efectiva su primitiva necesidad y ocupar su lugar superior en ella, ha
sido relegado a nuestra representacion»*.

Es decir, el arte ya no dispensa vida, no tiene el valor performativo
por el que ocupa el lugar superior en la realidad en el paleolitico y en el
neolitico. El hombre del siglo xx1 puede rezar en las catedrales goéticas,
contemplando las pinturas de Giotto o escuchando el Magnificat de Bach,
o puede quedar sobrecogido ante el Requiermn de Ligeti o las corales de
Arvo Part, pero en todos los casos se trata de representaciones artistico-
religiosas. No obstante, a través de esas representaciones, es posible que
en el hombre se despierte el afan de engendrar segiin el cuerpo y segtin
el alma, es posible que la belleza del arte despierte el eros y ponga en
marcha la creatividad humana. Es posible que la vinculacién establecida
por Platén entre belleza y eros, opere también como vinculacién entre la
representacion de la belleza y el eros.

§ 77. Fase terminal del sistema de las artes en el siglo xx.

La contestacion al sistema de las artes con su ideal de contempla-
cion y representacion de la belleza empieza ya en el siglo xvin con las
pinturas negras de Goya y su atencién a lo feo, lo grotesco, y lo satanico.
Se despliega a lo largo de todo el siglo xix, cuando se pacta con el diablo
en busca de lo absolutamente otro, y Mefistofeles se convierte en pro-
tagonista. Primero en el Fausto de Goethe, luego en los Pequerios poemas
en prosa de Baudelaire, y llega hasta el siglo xx en el Doktor Faustus de
Thomas Mann

La belleza deja de ser tema y motivo de las artes y se busca a través
del mal, la novedad, la trascendencia, el nuevo camino del arte, o bien a
través de lo sublime invertido, o sea, lo cOmico*2.

A comienzos del siglo xx, el Dadaismo inaugura un nuevo modo de
pensar. Lucha contra todo lo preestablecido, y por eso sus manifestacio-

[41] HeceL, G.W.E.: Lecciones sobre la Estética. Madrid: Akal, 1989, p. 14.
[42] Carchia, Giani: Retorica de lo sublime. Madrid: Tecnos, 1994.
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nes se denominen antiartisticas. Hugo Ball y su mujer Emmy Hennings
inauguran en 1916 el Cabaret Voltaire en Zurich, donde se llevan a cabo
actuaciones con piano y declamaciones. Muy pronto se les unen el poeta
Tristan Tzara. Tzara pretendia provocar al publico con afrentas de diver-
so tipo. Se leian poemas y simultdneamente se hacian ruidos con raras
percusiones, y asi, efectivamente, se provocaba al puablico.

Tzara escribi6 Siete Manifiestos Dadd. La palabra «dada» la encuen-
tra al abrir al azar un diccionario, y segtn sus propias declaraciones, no
posee ningun significado. Afirma que el dadaismo nunca estuvo funda-
do en teoria alguna y que siempre fue una protesta, de ahi que también
se le conozca bajo el nombre de arte de repulsa. En la fundacién del da-
daismo confluyen la decepcién ante la situacion mundial, el desencanto
de pintores escasamente reconocidos y el deseo de llevar la pintura a la
destruccién que por entonces asolaba Europa, segtin el lema de Bakunin:
«La destruccién también es creacion».

Desde el punto de vista del arte y de la critica del arte, el dadaismo
es visto justamente asi. Es la proclamacién del primado del azar, aunque
éste dé como resultado obras incomprensibles y faltas de un orden apa-
rente. El objetivo era escandalizar a la burguesia.

La difusion de las ideas se debi6 a la publicacion de la revista Dadd,
gracias a ella, el movimiento se fue extendiendo por Alemania, Paris,
Nueva York. En Berlin, trabajan los pintores Raoul Hausmann y Hannah
Hoch, que introducen en Alemania la técnica del «collage». En Hanno-
ver, destaca Kurt Schwitters. En Colonia, Max Ernst.

En Nueva York, el Dadaismo adopta trayectorias diversas, como la
de Francis Picabia, y sus maquinas en que se burla de la ciencia, la de
Man Ray, y sus fotomontajes divulgados en la revista Camera Work, y
la de Marcel Duchamp, y sus ready-made. Se puede sacar un objeto de
su contexto habitual y situarlo en un contexto artistico para convertirlo
en obra de arte. El ready-made de Duchamp supone una gran transfor-
macién del concepto de arte, como si los cimientos en los que se habia
fundamentado el arte empezaran a resquebrajarse.

En Paris, el Dadaismo se extiende entre los poetas, que mas tarde
forman el grupo surrealista. En la pintura, el Dadaismo incorpora mate-
riales de desecho, y de ese modo se elevan a la categoria artistica todos
esos elementos para insertarlos en composiciones que se distinguian por
su sentido estético. Pasada la guerra el movimiento se disuelve y da lu-
gar a otras corrientes®.

[43] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Dada
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En 2004 la Tate Gallery, realiz6 una encuesta entre 500 expertos de
arte para promocionar el Turner Prize, el mas importante y controvertido
premio de arte moderno en Inglaterra. La Fuente, de Marcel Duchamp,
fue elegida como la obra de arte moderno mas influyente de todos los
tiempos. Mas conocida como EI Urinario, la obra quedo en primer lugar.

Las Sefioritas de Avifion (1907), de Pablo Picasso, quedé en segundo
lugar, mientras que el tercero lo ocupé el diptico Marilyn, de Andy War-
hol. El cuadro Guernica de Picasso quedé en cuarto lugar y el Estudio Rojo
de Matisse en el quinto. La obra de Duchamp causé conmocién en 1917,
cuando la envi6 con el seudénimo de R. Mutt a una exhibicién de artistas
independientes de la galeria Grand Central de Nueva York. Casi 90 afios
despusés, sigue siendo algo polémica.

«La elecciéon de la Fuente de Duchamp como la obra de arte moder-
no mas influyente, por encima de trabajos de Picasso y Matisse, es un
poco sorprendente -dijo el experto de arte Simon Wilson-. Sin embargo,
la obra refleja la naturaleza dindmica del arte de hoy y la idea de que el
proceso creativo que antecede a la obra es lo mdas importante»*.

A partir de Marcel Duchamp y su presentacion del urinario, y el pos-
terior desarrollo del arte conceptual parece como si los criticos y los fil6-
sofos asumieran completamente la tesis kantiana del arte, la belleza y la
estética como actitud subjetiva. Si la estética, el arte y la belleza, consisten
en un ver c6mo, en una actitud por la que se contempla cualquier realidad
desde cierto punto de vista, desinteresado, basta adoptar ese punto de vis-
ta respecto de cualquier objeto para que cualquier objeto se convierta en
objeto de la contemplacién estética, es decir, en obra de arte. Basta ponerlo
en un museo ;Pero, es eso cierto? ;Qué cantidad de muebles de bafio, me-
naje de cocina y utensilios de jardineria admiten el MOMA de Nueva York
y el Gugenheim de Bilbao para convertirlos en obras de arte, antes de que
sus edificios se conviertan en almacenes de objetos usados? ;Por qué no
vale disponer los recortes y trozos de elementos de cualquier manera para
que salga un collage? ; Cémo hay que disponer los colores mas sucios para
que salgan cuadros como los de Veronés?

Los criticos y filésofos del arte moderno, desde Kant y Hegel has-
ta Boris Groys, pasando por Lukacs, Benjamin y Adorno, y pasando por
Seldmayr, Ortega, Danto y Groys, concuerdan en que el arte describe un
proceso de autonomizacién y se hace puro, y que en ese proceso se deshu-
maniza, se precipita en el caos y en la nada, abandona la realidad y la be-

[44] http:/ /newsvote.bbe.co.uk/hi/spanish/international/newsid_4060000/4060193.stm,
http:/ /www.bbc.co.uk/landguage
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lleza, grita desesperadamente de nostalgia de lo totalmente otro, se toma
por objeto a si mismo, se hace banal, se refugia en los ghetos esteticistas del
capitalismo burgués, sobrevive en el seno de complejas teorias propias de
ciertas clases cultas y econdmicamente poderosas, y produce en ellas una
estetizacion del mundo de la vida®. Este es el punto de vista de los criticos
y fil6ésofos, que toman como referencia principalmente la pintura.

Si se toma como punto de referencia la producciéon poética el pano-
rama es otro.

«Friedrich Heer considera como “una cifra del siglo xix” la temeraria
y heroica, tragica y grandiosa, peligrosa y necesaria «tentacién de los
poetas de anunciar de nuevo, con nombres intactos, después y a pesar
del fracaso de los tedlogos de profesién, Dios, el hombre y la naturale-
za». En la funcién de mediadores, advertida sélo po intima vocacion,
no confirmada por ninguna ordenacién consecratoria externa ni por
ninguna autoridad del viejo mundo europeo, en este hacer vicaria-
mente las veces de profetas, de te6logos, de sacerdotes, de liturgistas,
residen el esplendor y la miseria de los poetas neo-europeos, desde
William Blake, Holderlin y Leopardi, pasando por Rimbaud y Verlai-
ne, hasta Rilke, Valéry, Eliot y Benn»*.

Todavia, los fil6logos, los antropélogos y los arquitectos disefiado-
res, aun tomando como referencia también la artes plasticas y la pintura,
describen un panorama diferente, al que ya se ha aludido (FAC §§ 73-75).

No se trata solamente de que, como decia el propio Duchamp, «El
arte tiene la bonita costumbre de echar a perder todas las teorias artisti-
cas.» Tampoco se trata de que la antropologia, la arquitectura y el disefo,
al enfocar los fenémenos desde el punto de vista de la cultura, de las
necesidades urbanas y de los problemas de adecuacién y ajuste de los
objetos, tiendan a verlos mas en conexién con la vida y la realidad, con la
realidad de la vida. Porque en ambos casos se trata de hechos.

De lo que se trata es de que, por mucho que el bien y la verdad se
fundamenten en la subjetividad, no pueden prescindir de una referencia
a la realidad, y se trata de que por mucho que la belleza se fundamente
en la subjetividad, no se puede prescindir de la realidad a la que se refie-
re. Y esto ya es una explicacién, y no un hecho.

Las artes plasticas y la estética desarrollada para ellas han sufrido
desde el siglo xvir un proceso de difamacion por parte de algunos filo-

[45] Cfr. LiessmanN, Konrad Paul: Filosofia del arte moderno. Barcelona: Herder, 1999.

[46] HeEr, Friedrich: Europdische Geistesgeschichte. Stuttgart, 1953, p. 605, citado por APEL,
K.O.: Die Idee der Sprache in der tradition des humanismus von Dante bis Vico. Bonn: H. Bou-
vier, 1963, nota 104, cap. XII
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sofos, en cuya linea han seguido no demasiado reflexivamente algunos
criticos y filésofos del siglo xx

Es un abuso interpretar la estética kantiana en sentido exclusiva-
mente subjetivista, como lo es interpretar su epistemologia y su ética en
sentido exclusivamente subjetivista, por muy ambigua que sea la nocién
kantiana de cosa en si, porque Kant no es un nihilista.

Es un abuso interpretar la nocién de Kierkegaard de ‘estadio esté-
tico de la existencia’” como frivolidad y banalidad, como si no hubiera
nada mas, porque Kierkegaard tampoco es un nihilista.

Es un abuso interpretar las artes plasticas como mentira y mero dis-
fraz de la nada, y las artes escénicas y musicales como grito desesperado
ante la nada, en el sentido de Nietzsche, porque Schopenhauer ofrece
otra posibilidad a la voluntad por via mistica.

Pero ademas, es un abuso interpretar las artes y la belleza en sentido
nihilista, como si la negacién de la racionalidad moderna y de la idea
s6lo dejara esa alternativa, porque lo otro que la idea y lo inteligible no
tiene por qué ser necesariamente la nada. Lo otro que la idea y lo otro
que el ente puede ser la nada, pero puede ser la vida como afirmaron
Fichte y Dilthey, y también lo otro que la idea y el ente puede ser el ser,
como sostiene Heidegger.

El arte del siglo xx ha sido acusado de nihilismo tantas veces como
la filosofia de Heidegger y de Wittgenstein, y hay que adentrarse bas-
tante mds todavia en el siglo xx1 para que se acepten los descargos que
Heidegger hacia ante sus acusaciones de nihilista*’. También en el 4mbi-
to del arte y la belleza opera la astucia de la razén, y no sélo en el de la
ciencia y la verdad o en el del derecho y la libertad y el bien. El espiritu
siempre marcha hacia si mismo y lo hace en todas sus esferas a la vez.

El analisis del arte como proceso de constituciéon de la comunidad
humana, de los medios y el contenido de la comunicacién, a comienzos
del paleolitico, a comienzos del neolitico, a comienzos del periodo his-
térico, a comienzos de la modernidad y a comienzos del post-neolitico,
siempre en funcién de los factores y procesos lingtiistico-culturales, y el
analisis del proceso de esos 50.000 afios como un trayecto de la sensacion
a la percepcién y vuelta, una y otra vez, permite tener mas frecuente-
mente a la vista las presencias reales mas o menos formalizadas. El arte
moderno y contemporaneo presenta en diferentes casos los rasgos de
deshumanizacién que algunos de los filésofos y criticos sefialan. Pero

[47] Cfr. CHozA. ].: “Lectura de la Carta sobre el humanismo de Heidegger”, en Thémata. Re-
vista de Filosofia, 32, 2004.
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en otros, y mas generalmente, el arte moderno y contemporaneo llegan
hasta el fondo y principio de la vida, y al limite de la realidad no forma-
lizada, y exploran desde cero los proceso de formalizacién, las orillas de
la diferencia ontolégica y del surgimiento de la vida.

Eso se percibe en los estudios sobre el arte de algunos antropélogos,
de algunos criticos literarios, de algunos te6logos, y en los de algunos
disefiadores arquitectos. Desde ellos si se percibe que el arte del siglo
xx1 se despliega en la constitucion de la nueva comunidad global y se
expande por todo el ambito de la produccién y la comunicacién técnico-
industrial, como en el comienzo de los grandes periodos anteriores*.

El sistema de las artes, por su parte, lejos de sufrir la muerte anun-
ciada, se mantiene en los talleres de los profesionales, en los museos,
galerias, escenarios y espacios urbanos que lo fomentan y protegen, en el
sistema administrativo del mundo académico y en los sistemas de clasi-
ficacion de las bibliotecas y librerias. Es decir, se mantiene en los espacios
mas adecuados y con mas cultivadores y publico que ha tenido nunca,
con mayor o menor comprension de lo que significa.

[48] Cfr. ALLaND, Alexander: The Artistic Animal. An Inquiry into the Biological Roots of Art.
Garden City, N.Y.: Anchor Press 1977; Geertz, C.: El arte como sistema cultural, en Conoci-
miento local. Barcelona: Paidos, 1994; Livi-Strauss: El pensamiento salvaje. México: EC.E,,
1970; Urs voN BaLtHAsAr, Hans: Gloria. Una estética teoldgica, 7 vols. Madrid: Encuentro,
1985-1988; BERGER, P. y LuckMANN,Th.: La construccion social de la realidad. Buenos Aires:
Amorrortu, 1979; STEINER, G.: Presencias reales. Barcelona: Editorial Destino, 1992.
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CAPITULO 7

UNIDAD DE ARTE Y NATURALEZA: EL DISENO.

1. Cuarta sistematica del arte-comunicacion, El disefio y el arte del siglo xxt.
§ 78. El disefio y el arte del siglo xx1.
§ 79. Gropious y Le Corbusier. La solucion de problemas y sus patologias.
§ 80. Atenas 1933. Designio, plan y diserio.
2. Unificacién artistica del planeta. Arte global y disefio de la geografia.
§ 81. Diserio del medio. Territorios de cultivo, parques naturales y dreas metropolitanas.
§ 82. Artes plisticas globales. Nudos de distribucion y nudos de concentracion.
3. Unificacién artistica de la especie humana. Disefio de la comunidad global.
§ 83 Artes escénicas globales. Recibimiento de héroes, competiciones y
exposiciones universales.
§ 84. Diserio doméstico, urbano y global
§ 85. Sistema de las necesidades y sistema de la libertad . Mercados y foros globales.
4. Temas y materiales del disefo y las artes.
§ 86. La comunicacion técnico-industrial. Manufacturas.
§ 87. La comunicacion interhumana. Servicios.
§ 88. Los elementos del arte. Cuerpos materiales, colores, sonidos y significados.
5. Filosofia del disefio. La unidad de arte y naturaleza
§ 89. Las nociones de naturaleza y finalidad. Razén prictica versus razén tedrica.
§ 90. Objetividad de la belleza y el arte. Proporcion, armonia, adecuacion y ajuste.
§ 91. Belleza y Libertad. Niveles del diseio.
§ 92. Heidegger, Flusser y las vasijas de alfarero.

1. Cuarta sistematica del arte-comunicacion. El disefio y el arte del siglo xx.

§ 78. El diserio y el arte del siglo xx.

A PRIMERA SISTEMATICA del arte-comunicacién es el rito (cap. 1), la se-
gunda el templo (cap. 3), la tercera la ciudad, donde nace el sistema

de las artes (cap. 5), y la cuarta el planeta tierra, donde junto al antiguo
sistema de las artes se instaura otro nuevo, el sistema disefio-moda-pu-
blicidad (caps. 7-10).
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Ellenguaje de la primera sistematica es icénico y performativo (cap.
2), el de la segunda es alfabético artesanal y descriptivo-informativo
(cap. 4), el de la tercera es alfabético industrial y se desarrolla como con-
junto de lenguajes privados (cap. 6), y el de la cuarta es audiovisual y
nuevamente performativo (cap. 10).

Como qued¢ senalado, (FAC §2), en la sociedad urbana supra-es-
tatal, o sea, en la sociedad global, el poder politico y el econémico se
institucionalizan como atomizados en una cantidad inabarcable de cen-
tros e individuos, y el poder religioso-eclesidstico, que se resiste a alterar
sus institucionalizaciones anteriores, se escinde entre poder institucional
y religiosidades auténomas. El tipo de comunicacién de estas socieda-
des, propiciado por las tecnologias de la informacién y comunicacion, se
compone de un lenguaje a la vez informativo y performativo global, que
fluye en todas direcciones. El sistema de las artes es el que viene dado
por el trinomio disefio, moda y publicidad, que son los tres momentos
diferenciables en esa nueva obra de arte total que es la gran conversacién
en que consiste el ser humano a finales del siglo xx'. Los temas de este
arte, siguen siendo los que tienen y ejercen el poder, que ahora son todos
los hombres en relacién con todos los hombres. Cualquier tipo de rela-
cién entre cualesquiera tipo de personas.

La fusién de todas las artes en el nuevo sistema de disefio, moda y
publicidad viene posibilitada por los siguientes factores:

1) la disolucién de los géneros artisticos ya mencionada,

2) la disolucién de las fronteras entre las ciencias, las artes y la tec-
nologia, que es lo mismo que la disolucién de la frontera entre naturale-
za y arte o entre naturaleza y ciencia-tecnologia.

3) la emergencia y desarrollo de las tecnologias de la informacién y
la comunicacién.

Esta disolucion de fronteras puede percibirse de modo particular-
mente claro en el caso del disefio. Asi el disefio aerodindmico es a la
vez bibnica, ergonomia, mecanica de fliidos y analisis de resistencia de
materiales entre otras cosas. El disefio aerodindmico es el modo en que a
través del genio se genera artificialmente un disefio natural, como decia
Kant, y también es el modo mediante el cual se puede dotar a un ente
artificial de un principio activo propio ajustado a la finalidad de ese ente,
que es como se elabora la la nocién aristotélica de naturaleza.

[1] La expresion es de Hans Georg Gadamer y estd explicitada en CHoza, J.: Historia cultural
del humanismo. Sevilla-Madrid, Thémata/ Plaza y Valdés, 2009, cap. 5
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Asi, se puede decir que el disefio es la configuracion artistica-
tecnolégica de cualquier ente artificial dotandolo de principio activo
y finalidad intrinseca. En el limite, el disefio es la superacion de la di-
ferencia entre naturaleza y artificio, la creacién artificial de lo natural
y la creacién natural de lo artificial, o, lo que es lo mismo, el acceso
reflexivo y consciente a los denéminados procesos de cuddruple cau-
salidad aristotélicos, y la intervencion en ellos. La tarea de las artes
en el siglo xx1 sigue siendo, como en épocas anteriores, mostrar el
verdadero y adecuado concepto de naturaleza.

Dicho de otra manera, el disefio es la reflexién completa de la na-
turaleza sobre si misma para llevarla mucho mas alla de ella misma en
tanto que dada hacia los fines no dados del espiritu, segtin la concepcién
hegeliana del trabajo y del espiritu.

Esta reflexion en que consiste el disefio viene posibilitada y refor-
zada por la moda, que es el ritmo de renovacién creativa de lo disefiado
y de su apariencia para captar y mantener la atencién, y por la publi-
cidad, que es la permanente interpelacién y comunicacién dramatica
entre todo lo disefiado y la sociedad civil.

Las bellas artes desarrollan en el siglo xx1 unas funciones dentro del
antiguo sistema de las artes, y otras fuera.

1) Dentro del sistema de las artes, asumen dos funciones:

a) La busqueda de presencias reales en el elemento originario que
constituyen el objeto formal propio de cada arte, la bisqueda de verda-
dera realidad, de belleza, de ser y quiza de absoluto.

b) La creacion de prototipos en los ghetos de experimentacion, los cena-
culos de lenguajes privados, y los espacios de culto artistico, para los de-
votos de museos y colecciones, para el refugio de inversiones econémicas.

Este arte referido a estas dos funciones es el que parece como pro-
blematico y del que se ocupan los teéricos y criticos del arte?

2) Las bellas artes, fuera del sistema de las artes, se convierten en me-
dios y procedimientos de comunicacion , y se produce una fusién y combina-
cién entre todas ellas.

Sin d4nimo de obtener una clasificacién completa, sino solamente
una agrupacion aproximada e indicativa, se puede decir que el disefio
retne en si lo que eran las técnicas, artesanias y artes poiéticas o cons-
tructivas. La moda, las artes plésticas o artes visuales, y la publicidad,
las artes dramaticas, del movimiento y la accién. Como la relaciéon

[2] Cfr. Liessmann, K. P.: Filosofia del arte moderno. Barcelona: Herder, 2006.
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entre ellas es sistémica, no cabe una separacion neta entre cada una
y las demas. Sus relaciones podrian visualizarse de acuerdo con el

siguiente cuadro esquematico.

Disefio-
Artes poiéticas.
Determinacion del ser

y de la funcién (poiesis).

Moda-

Artes plasticas.
Determinacion de la
apariencia (aisthesis).

Publicidad-

Artes escénicas.
Interpelacién y
comunicacién. Captar la
atencion y mantenerla
(drama).

Construccion y
descubrimiento de

Apertura y
multiplicacion de los
escenarios.

elementos y productos.

Ritmo de innovacion.
Mantenimiento de
variacion, delectacién y
gratuidad.

Educacion del gusto

Universalizacién del gusto.

Habituacion.
Creacién y comunicacion
de utilidades.

Establecimiento de fines.

Construccion de
escenarios naturales,
agrarios, maritimos,
urbanos, domésticos.

Construccion

de elementos
instrumentales:
laborales,
profesionales, urbanos,
domeésticos.

Apariencia de ambitos
rurales, urbanos,
domeésticos, civiles,
religiosos, etc.

Apariencia de elementos
instrumentales: laborales,
profesionales, urbanos,
domeésticos.

Retérica y dramatica de
propuestas y fines.

Persuasion y consenso
sobre
propuestas y fines.

Después de esta breve sistematizacion de las artes en el siglo xxi
y de su funcién en la sociedad global, es preciso ahora desgranar con
cierto pormenor su historia para comprender la continuidad con el arte
anterior y el modo en que llevan a cabo las funciones tradicionales del
arte en periodos previos.

§ 79. Gropious y Le Corbusier. La solucién de problemas y sus patologias.
Aunque se han sefialado obras suficientemente innovadoras en las artes
plésticas, escénicas, musicales y literarias a lo largo del siglo xix y a principio del

siglo xx, hay que decir que el nuevo sistema de las artes del siglo xx1 empieza
a comienzos del siglo xx y empieza con la arquitectura. Ademés, empieza con
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propuestas tan escandalosas o mas que las manifestadas en los deméas ambitos
artisticos, como son el despliegue de las nuevas concepciones de la arquitec-
tura a partir de la obra Ornamento y Delito de Adolf Loos en 1908, su Satreria
Goldman & Salatsch, construida en 1910 frente al palacio Imperial de Honfburg
y haciendo contraste con €], la creacién de la Bauhaus por Walter Gropius en
1919, y la concepcién de la Maquina de habitar tal como es desarrollada por Le
Corbusier a partir de 1920 en su revista L'Esprit nouveau?®.

— =

ApoLr Loos, Sastreria Goldmané&Salatsch, 1910 Palacio Imperial de Honfburg en 1900

Las bellas artes pueden autodefinirse como artes puras y desenten-
derse de los problemas practicos de los hombres para centrarse en los
problemas tedricos de las artes. La arquitectura, en cambio, es la tinica de
las bellas artes que no puede desentenderse durante mucho tiempo de
los problemas demograficos, industriales, comerciales, sociales y politi-
cos, que acucian a los paises europeos a comienzos del siglo xx, y que en
buena medida resultan de la segunda revolucién industrial. Como ocu-
rre desde la aparicion de la especie humana, el arte esta para resolver los
problemas de la vida en primer lugar, y para vivir bien en segundo lugar.

Los arquitectos sos esos profesionales a quienes los politicos enco-
miendan resolver los problemas de alojamiento de la poblacién, de insta-
lacién de fabricas, de distribuciones comerciales, de transportes e higiene
publica, de espacio de ocio y recreo, y otros muchos. La arquitectura es el
anico arte que no puede desprenderse ni separarse lo mds minimo de la

[3] GravacNuoLo, Benedetto: Adolf Loos, teoria y obras. Madrid: Nerea, 1988; LE CORBUSIER:
Hacia una arquitectura. Barcelona: Poseidon, 1965; Le CorBUSIER: Principios de urbanismo: (la
Carta de Atenas). Barcelona: Ariel, 1973. Grorius, Walter: La nueva arquitectura y La Bauhaus.
Barcelona: Editorial Lumen, 1966; KanpiNsky, Vasili: Cursos de la Bauhaus. Madrid: Alianza
Editorial, 2003; KLeg, Paul: Diarios 1898-1918. Madrid: Alianza Editorial, 1993.
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vida real de los humanos. El neolitico empieza como desarrollo de la ar-
quitectura, la historia del arte es un proceso de independizacién de todas
las artes respecto de la arquitectura, y los siglos xx y xxt son los siglos en
los que la arquitectura se reinventa a si misma e inicia un nuevo periodo
de reconstruccion de la comunidad humana maés alla del neolitico.
Cuando la arquitectura describe el proceso de reflexién junto con to-
das las demads artes que forman el sistema del renacimiento, y vuelve a
situarse en su elemento, descubre que su elemento no es el color, ni el
volumen, ni el sonido, ni el movimiento, sino el vivir de los hombres en el
espacio, y descubre que el vivir es la resolucion o el intento de resolucion
de un conjunto de problemas. Gran parte de esos problemas ya los habian
resuelto los antiguos, como canalizar agua, regar campos, saltar rios, unir
ciudades, agrupar casas, disefiar templos, etc., pero otros muchos no.
Algunos arquitectos se convencieron de que la arquitectura se habia
traicionado a si misma y a los hombres, en la medida en que se habian
dedicado a ornamentar palacios y templos, lo que no es ninguna reso-
lucién de ningtn problema, en vez de conseguir ubicar a 5.000 familias
en 50.000 metros cuadrados de suelo urbano, lo que es un problema que
hay que resolver. Los famosos edificios de «La Viena roja» son un buen
ejemplo de ello*. Por eso, desde cierto punto de vista radical, el ornamen-
to puede considerarse como un delito. Con todo, no era ese el punto de
vista de Loos, ni tampoco el de Walter Gropius. Ni el de Le Corbusier.

Kennington Road, London, 1920s La Viena roja, 1920.

Demolicién para nuevas construcciones.

[4] BLau, Eve, The Architecture of Red Vienna. 1919-1934. Boston: MIT press, 1999. La autora
describe detalladamente ese momento de unién entre politica y arquitectura.
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La Bauhaus no solamente queria recuperar y actualizar talleres como
el de Verrocchio donde se formé6 Leonardo. Queria unir la artesania y las
bellas artes a la vez que unia a los arquitectos y artesanos, o sea, los anti-
guos gremios y las profesiones liberales, pero de un modo nuevo y dife-
rente. Porque ahora entre el artesano y el comprador mediaban la indus-
tria y el mercado por una parte, y las organizaciones sindicales por otra.
Gropius no comulgaba con las ideas politicas de Maiakowski y Malevitch,
los triunfadores de la revolucién soviética, declaraba que no las compartia,
y mantenia una idea una tanto neutra y apolitica de lo que era la funcién
de la arquitectura y del arte. Ese espacio neutro y apolitico era el espacio
para algo que no era entonces y no fue después una ideologia politica, a
saber, el disefio en general y, sobre todo, el disefio industrial.

Gropius tuvo la idea de unificar las escuelas de bellas artes con las es-
cuelas de artes y oficios para llevar nuevamente a una unidad la artesania
y las bellas artes. De ese modo creé la primera escuela de disefio y fundé la
disciplina misma del disefio. Una vez que las bellas artes habian abando-
nado la tarea de la decoracion y del ornato y la de relatar lo acontecido, to-
das ellas, sin limites ni fronteras, sin envases exclusivos suyos, pasaban al
campo del disefio pero, eso si, desde el punto de vista de la funcionalidad.
Mobiliario, menaje, jardineria, cuberteria, estampado, etc., pasaban al do-
minio del disefio, y la Bauhaus se ocup6 profusamente de su produccion.

Queria unir la artesania y las bellas artes porque concebia que la
tarea de la arquitectura era resolver problemas de tal manera que el re-
sultado fuera llevar al hombre a habitar en la belleza. Ese era el ideario
de Loos, de Aalto, de Mies van der Rohe que le sucedi6 en la direccion
de la Bauhaus y, por supuesto, de Le Corbusier.

Walter Grorius LE CORBUSIER

El principio de que en la arquitectura la prioridad corresponde a la
funcién y no a la forma, tiene como corolario que el resultado de tal prin-
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cipio es una belleza de la forma no buscada por si misma ni en primer
lugar. Ya se ha sefialado antes como méximo ejemplo de este principio
la Opera de Sidney. La funcién de un palacio de la 6pera es un edificio
con las mejores condiciones acusticas posibles, y todo lo demas, la forma
que el edificio deba y pueda tener por fuera, debe quedar supeditada a
la perfeccion funcional y se dara por afiadidura.

Por eso la revolucién de la arquitectura moderna también se describe
como una inversion del principio de la prioridad de la forma, del exterior,
a beneficio de la prioridad de la funcién, del interior. Hasta el siglo xx los
edificios se construyen de fuera hacia adentro (por ejemplo, la Opera de
Paris). A partir del siglo xx se construyen de dentro hacia afuera. Pero hay
mas. La funcionalidad tiene su vinculacion con la sinceridad.

La reflexion del arte sobre si mismo y el rechazo de la literatura lle-
va a los arquitectos y disefiadores al descubrimiento de la belleza de los
materiales en y por si mismos. El vidrio, el acero, el ladrillo, la piedra, la
madera tienen en si mismos una belleza no descubierta, no explotada, no
celebrada, porque siempre estaban camufladas en la forma de un rostro,
una hoja de acanto, una voluta o una gargola. Ahora toda esa belleza de
las materias primas sale a primer plano y puede empezar a admirarse en
una columna, una silla, una fachada o un tenedor. Es lo mismo que habian
hecho Malevith y Mir6 en la pintura con el azul o con el negro, y lo que
habian hecho en escultura Chillida y Oteiza con el hierro y la caliza.

Junto a los recursos proporcionados por unas ideas, los arquitectos de
comienzos del siglo xx cuentan con unos materiales inéditos, y especial-
mente con el hormigén armado. El hormigén permite unas alturas, unas
luces y unos arcos por encima del alcance y la fatiga de cualesquiera otros
materiales conocidos hasta la fecha. Y presenta el aspecto de una piedra,
una piedra artificial, cuya pura desnudez también tiene su valor estético.

La gran aportaciéon de Le Corbusier a los interiores fue su Modulor,
sistema de medidas basado en las proporciones humanas, relacionadas
entre si segtin el Ntimero Aureo, para establecer la escala humana de las
construcciones arquitecténicas. Tomé como escala la medida del francés
medio de la época, 1,75 m de estatura; y mas adelante afiadi6 la del po-
licfa britdnico, 1,8288 m, lo que dio el Modulor II. Durante los afios 20
es cuando se establece también el Deutsche Institut fiir Normung, que
crearia el estindar DIN, para unificacién de los productos de la industria
europea, desde los tamafios de cuartilla y folios hasta el espaciado y gro-
sor de los tornillos y tuercas®.

[5] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Deutsches_Institut_fiir_ Normung
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El Modulor de Le Corbusier inspira los catdlogos y muestrarios de
instalaciones actualmente en uso, donde se sefiala desde el ancho y el
alto minimo que debe tener un ascensor al que debe tener un retrete y
una ducha o la profundidad que debe tener un escalén.

La nueva arquitectura y el nuevo proceso urbanistico exigieron, por
razones demograficas, un volumen de produccién entre la que se encon-
traba abundancia de obras estéticamente deficientes que se legitimaban
bajo el expediente de la novedad. Y al igual que Picasso y Kandinsky,
Schonberg y Berg, Valéry y Neruda fueron objeto de las criticas y burlas
mas acidas, también lo fueron los arquitectos y disefiadores.

A comienzos del siglo xx, habia muchas menos defensas que a lo largo
del siglo xx. Ahora un critico podia tener sus motivos para no comprender
por qué esa mancha azul o ese canto rodado era tan elemental y por lo tanto
tan sublime, y por qué esa pared de hormigén visto era tan sincera y origi-
nal, y por tanto tan maravillosa. La sinceridad y la originalidad fueron el
expediente para el esnobismo y la extravagancia en el disefio y la arquitectu-
ra, y produjeron una amplisima epidemia que entra de lleno en el siglo xx.

Con todo, el triunfo del disefio y del arte como resolucién de proble-
mas gano terreno y se consolidé definitivamente a todos los niveles a lo
largo del siglo xx. Una buena ilustracién de este hecho puede experimen-
tarse con una visita a cualquiera de los grandes almacenes que la multi-
nacional sueca IKEA tiene instalados en las grandes capitales del mundo.

IKEA es, por una parte, el estilo de los disefiadores nérdicos, empe-
zando por Alvar Aalto y Gropius, pero, sobre todo, IKEA es el triunfo del
disefio como soluciéon de problemas, y de un problema fundamental en el
siglo xx1, la escasez del espacio. A la vez, IKEA es el triunfo de la racionali-
dad y el orden como belleza, es decir, el suefo de Le Corbusier realizado.

Hay mucha racionalidad, mucha belleza, mucho orden y muchas
soluciones de problemas es una vivienda de 25 metros cuadrados que
incluye bafio, cocina, comedor, salén, oficina y dormitorio. Y ademas,
todas esas soluciones se ponen al alcance de casi todas las economias, al
alcance del conjunto de lo que se puede llamar la gente.

Con todo, la aportacién més importante de la nueva arquitetura no
se centra en el interior de la vivienda, ni siquiera en la vivienda misma,
sino en el conjunto de la ciudad y en el conjunto de las ciudades.
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§ 80. Atenas, 1933: Designio, plan y diserio.

El ntimero 71 de la Carta de Atenas, documento programatico del
Congreso Internacional de Arquitectura Moderna (CIAM), de 1933, hace
el siguiente diagndstico de las ciudades.

«La mayorfa de las ciudades estudiadas presentan hoy una imagen
cadtica. Estas ciudades no responden en modo alguno a su destino,
que debiera consistir en satisfacer las necesidades primordiales, bio-
logicas y psicoldgicas, de su poblacion.

Las ciudades analizadas con ocasion del congreso de Atenas por los
grupos nacionales de los «Congresos Internacionales de Arquitectu-
ra Moderna» han sido treinta y tres: Amsterdam, Atenas, Bruselas,
Baltimore, Bandung, Budapest, Berlin, Barcelona, Charleroi, Colonia,
Como, Dalat, Detroit, Dessau, Estocolmo, Frankfurt, Ginebra, Génova,
La Haya, Los Angeles, Littoria, Londres, Madrid, Oslo, Paris, Praga,
Roma, Rotterdam, Utrecht, Verona, Varsovia, Zagreb y Zurich. Estas
ciudades ilustran la historia de la raza blanca en los mas diversos cli-
mas y latitudes. Y todas dan prueba del mismo fenémeno: el desorden
que ha introducido el maquinismo en un estado que hasta entonces im-
plicaba una relativa armonia, y también la falta de todo esfuerzo serio
de adaptacion. En todas estas ciudades se molesta al hombre. Cuanto le
rodea le ahoga y le aplasta. No se ha salvaguardado ni construido nada
de lo necesario para su salud fisica y moral. En las grandes ciudades
reina una crisis de humanidad, que repercute en toda la extension de
los territorios. La ciudad ya no responde a su funcién, que consiste en
dar albergue a los hombres, y en albergarles bien»°.

Nada parecido al tono de desolaciéon de la Carta de Atenas se en-
cuentra en la documentacién sobre la construccién de ciudades de Hipo-
damo de Mileto, Aristételes, Ciceron, Felipe I o Haussmann, ya mencio-
nada (FAC § 44), ni las ciudades antiguas, medievales y modernas llegan
a presentar la imagen de la degradacién. Si hay degradacion en una ciu-
dad es por los pecados de sus habitantes, como Sodoma y Gomorra, o
como la Babilonia biblica, o por las epidemias de peste en el medievo,
pero no por la ciudad misma, que en si, desde el principio, desde la pri-
mitiva Uruk sumeria, es un trasunto celestial.

Aristoteles habia dicho que la polis es algo natural, y a nadie se le habia
ocurrido que pudiere convertirse en lo contrario. De todas formas, el redactor
de la Carta de Atenas (probablemente el propio Le Corbusier), no dice que se
han convertido en algo contrario a su naturaleza, sino contrario a «su destino».

[6] http:/ /es.wikipedia.org/wiki/ Congreso_Internacional_de_Arquitectura_Moderna
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La Carta de Atenas es el gran aldabonazo que marca el fin del neo-
litico y de la modernidad y el despertar sobresaltado de la conciencia
ecoldgica. El comienzo del siglo xx registra unos profundos cambios
en las ciencias, en las letras y en las artes, pero también en la actividad
econémica y en las relaciones politicas y militares. No hay esfera de la
cultura en la que no se produzca una fuerte conmocién. El furor ico-
noclasta de las vanguardias tenifa su mejor aliado precisamente en la
degradacion de las ciudades y en el aspecto decadente e inhumano de
algunas estéticas y, especialmente, del esteticismo.

La amplitud e intensidad de estos cambios del siglo xx es lo que
lleva a algunos autores a hablar del fin del neolitico, de un nuevo pa-
leolitico, o del comienzo de una nueva era geolégica denominada el
antropoceno (FC, cap. 1)

Todos esos cambios se pueden pensar como liquidacién de los pa-
rametros de la revolucién neolitica sefialados por Gordon Childe, la
aparicién de la economia de produccién, los asentamientos urbanos
y la escritura, o lo que es lo mismo como desaparicién de la economia
de produccién y aparicion de la economia de consumo, la desaparicion
de las ciudades y aparicién de la ordenaciéon del territorio, y la desa-
paricién de la escritura y emergencia de la comunicacion audiovisual.
Como si las condiciones de vida que se suponian permanentes hubie-
ran empezado en el milenio 3 a. C. y hubieran terminado en el milenio
3 d. C. bruscamente, en la segunda mitad del siglo xx".

Se ha examinado también el modo en que todos esos cambios alte-
raron la infraestructura del pensamiento a lo largo del siglo xx (FC cap.
8) y ahora es el momento de analizar el modo en que la accién artistica
que lleva consigo el disefio transforma la ciudad, las artes plasticas y
las artes escénicas a lo largo del siglo xx.

El nacimiento de la nueva sistematica de las artes se produce en el
contexto de los datos demograficos que se transcriben®, y a tenor de la
tesis de Massimo Livi-Baci de que es imposible que el progreso demo-
gréfico sea solamente demografico®:

[7]Cfr. CHozA, ].: Antropologia filosdfica. Las representaciones del si mismo. Madrid: Biblioteca
Nueva, 2002, cap. VII; cfr. Historia cultural del humanismo, Sevilla-Madrid: Thémata-Plaza y
Valdés, 2009, passim.

[8] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Historical _urban_community_sizes

[9]Livi Bacy, Massimo: Historia minima de la poblacion mundial. Barcelona: Ariel, 2002, cap. 1.
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Ciudad afo 1900 afio 1950 afo 2000
Buenos Aires 950,891 4,618,255 11,460,575
Chicago 1,698,575 4,900,000 8,300,000
Estanbul 942,9 983,041 10,018,735
Londres 6,506,954 8,196,978 8,250,000
Madrid 575,675 1,553,338 5,285,242
Mexico City 400 2,883,000 19,400,000
New York City 4,200,000 12,300,000 17,800,000
Osaka 6,177,000 (1920) 9,000,000 18,643,915
Paris 3,750,000 6,150,000 9,700,000
Sé&o Paulo 239,82 2,700,000 18,500,000
Shanghai 1,000,000 5,406,000 16,738,000
Viena 1,769,137 1,616,125 1,550,000

En 1928, cuando se funda el Congreso Internacional de Arquitectu-
ra Moderna y se crea el disefio, se pretende una revolucion en las artes
plasticas y nace también el urbanismo, el arte de la organizacion de las
ciudades. Por esas fechas nacen también la moda y la publicidad en el
sentido contemporaneo del término, en el sentido en que son estudiados
en los tltimos capitulos de esta filosofia del arte.

La palabra Design es un término inglés, tomado del término latino
designare y utilizado en las ensefianzas de la Bauhaus para significar Di-
seiio, pero a lo largo del siglo xx el término Diserio y la actividad de Dise-
iiar ha pasado a significar disefios arquitecténicos, plésticos, industria-
les, de ingenieria, graficos, informéticos, administrativos, pedagogicos,
y, en general disefio de cualquier tipo de procesos y productos.

De este modo, la palabra, en su sentido méas amplio, significa volun-
tad de realizacion segin un plan, o voluntad de un plan de realizacion,
y entra de lleno en el ambito de la filosofia del arte, del artificio o de
la cultura. En altimo término, en el &mbito de la metafisica’®. El disefio

[10] Cfr. FLusseRr, Vilém: Filosofia del disefio. Madrid: Sintesis, 2022, cap. 1.
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triunfa entre las artes al mismo tiempo que los mas influyentes filésofos
del siglo xx (Husserl, Heidegger, Wittgenstein) establecen que el primer
sentido del ser de entre los que Aristoteles describiera, no es el del ser
segun la sustancia y el acto sino el del ser segtn la potencia y la acciéon™.

En el periodo de entreguerras, que es cuando se redacta la Carta de
Atenas, las ciudades se describen como lugares degradados en general, y,
mas en concreto las 33 ciudades examinadas. Pero el congreso es la gran
proclamacién revolucionaria de la regeneracién, y en el n° 77 del docu-
mento se dan claves para llevarla a cabo.

«Las claves del urbanismo se contienen en las cuatro funciones si-
guientes: habitar, trabajar, recrearse (en las horas libres), circular». Son
las funciones de la ciudad y los objetivos que tiene que cumplir una vez
construida, como los objetivos del automoévil o del avién son transportar
mercancias y personas.

El automovil y el avién eran los artefactos que fascinaban a Le Cor-
busier y los que tomaba como referencia para pensar la ciudad, lo mismo
que Aristételes tomaba como punto de referencia la flecha, su trayecto y
su blanco para pensar la existencia del hombre ™. Asi es como piensa Le
Corbusier la casa, las barriadas ciudad-jardin, las ciudades (como por
ejemplo, Paris y Brasilia), y las conexiones entre ellas.

Las casas tienen que estar construidas sobre pilares, de manera que
la planta baja se utilice para transporte. La segunda es la planta de la vi-
vienda, que se asoma a los jardines y a las demas viviendas. Estos princi-
pios son los que habia establecido Leonardo en su Cuaderno de Notas®, de
manera que estuvieran separadas, y a la vez unidas, las zonas de trabajo,
vivienda y descanso y ocio, y es lo que pretende Le Corbusier, segtin
una idea que de una manera u otra se ha llevado a cabo cada vez en mas
ciudades del mundo.

Leonardo, de la misma manera que penso el cuerpo humano como
una mdaquina, también pensé asi la casa y la ciudad, y es también lo que
hizo Le Corbusier, pero concibiéndolas mas explicitamente como ma-
quinas, es decir, como lo que en el siglo xx1 se llama domética, edificios
inteligentes y ciudades inteligentes.

[11] AristOTELES: Metafisica, V, 7, 1017 a6- 1017 a9. CHoza, J.: Antropologia filosdfica. Las represen-
taciones del si mismo, cit., cap. IX.

[12] ARISTOTELES: Etica a Nicémaco, 1, 2, 1094 a 23-24.

[13] Da Vincl, Leonardo: Cuaderno de notas, “Planificacion arquitectonica”. Barcelona:
Planeta, 1995, pp. 107 y ss.
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Ville Savoie, “La maquina de vivir” Le Corbusier, 1929

Por su parte, las casas estan articuladas en varias alturas y relacio-
nadas entre si por vias, parques y jardines. Asi es como disefia Le Cor-
busier la Ville Contemporaine, una remodelacién del centro de Paris con
capacidad para albergar a tres millones de personas en unas fechas en
que la ciudad escasamente alcanzaba los 5 millones.

La Remodelacién de Paris de Le Corbusier era mas amplia y am-
biciosa que la que habia hecho Haussmann entre 1853 y 1869, que sola-
mente abarcaba la ciudad.

Ville Contemporaine, Le Corbusier, 1922

Le Corbusier tenfa una mente mas parecida a la de Napoleén Bona-
parte y abarcaba, desde Parfs, a toda Francia, como si la urbanistica se con-
virtiera en un trasunto espacial del derecho administrativo. Aunque algu-
nas ideas de Le Corbusier parecieron en su momento un tanto totalitarias
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y megalémanas, sin embargo, de un modo u otro, al cabo del tiempo no
dejaron de quedar realizadas en casi todas las ciudades y paises.

En los afios 20, cuando Le Corbusier esta pensando en un urbanis-
mo nacional, Stalin ha empezado sus planes econdémicos quinquenales
y Keynes estd escribiendo su concepcién del Estado como protagonista
de las economias nacionales. Dicho de otra manera, la concepcién de la
«Obra de arte total», de tomar un continente entero como materia para
una tnica obra de arte, no es asunto solamente de Stalin'.

De la misma manera que las reformas de Haussmann en los afios
50 y 60 en Paris llevaron a la remodelacién urbanistica de las principa-
les ciudades europeas en los afios 60 y 70, los afios 30 y, sobre todo, los
afos posteriores a la Segunda Guerra Mundial, llevaron a reformas en
las mayores ciudades del mundo en la linea de las concepciones de Le
Corbusier.

A finales del siglo xx, se introducen debajo de las ciudades los sis-
temas de transporte subterraneos en las lineas de metro y en los ttineles
urbanos, segtn las propuestas de Leonardo. En las superficies de las ciu-
dades se establece el «sistema verde» y entre unas ciudades y otra los
«corredores verdes»'.

Los cuatro principios del urbanismo de la Carta de Atenas, habitar,
trabajar, recrearse y circular, presiden los desarrollos urbanisticos de los
afios 60 y 70, hasta que los posteriores desarrollos demograficos, econo-
micos y de las tecnologias de la informacion y la comunicacién llevan a
convertir las ciudades casi en Parques Tematicos especializados, como la
Ciudad del Transporte, de la Justicia o de la Ciencia.

Independientemente de las criticas que desde el punto de vista ted-
rico sufrié Le Corbusier', las circunstancias de la vida real y los cambios
socio-demogréficos impulsaron con mas intensidad la reforma de los
principios de la Carta de Atenas.

Pero el periodo que va de los afios 20 a los afios 60, el periodo de
vigencia de la Bauhaus y del CIAM, pone de manifiesto que el conjunto
de las ciudades, de la geografia y del planeta entero, es materia para el
arte y, sobre todo, para la voluntad artistica, es decir, para el disefio.

[14] Groys, Boris: Obra de arte total Stalin. Valencia: Pre-Textos, 2008.

[15] SaLvapor PaLomo, P. J.: La planificacién verde en las ciudades. Barcelona: Editorial Gustavo
Gili, 2003.

[16] Cfr. SaiNz, Victoriano: La cultura urbana de la posmodernidad. Aldo Rossi y su contexto.
Sevilla: Alfar, 199; Rosl, A.: La arquitectura de la ciudad. Barcelona: G. Gili, 1981

-261 -



2. Unificacion artistica del planeta. Arte global y disefio de la geografia.
§ 81. Diserio del medio. Territorios de cultivo, parques naturales y dreas metropolitanas.

La cuarta sistemdtica del arte-comunicacion es el disefio, que abarca
todo el arte del siglo xx1, y que se desglosa en dos grandes ambitos, el
disefio del medio espacial de la comunidad humana (de lo que los roma-
nos llamaban urbe) que corresponde a las artes plésticas en los periodos
anteriores, y el disefio de la vida en comtn y de la comunidad misma (de
lo que los romanos llamaban civitas), y que corresponde a las artes que
moldean los sistemas de comunicacién.

Asu vez, el disefio del medio es, a partir de Gropius y Le Corbusier,
por una parte, disefio del medio y de la geografia, de las tierras de cul-
tivo, de los parques naturales y de la areas metropolitanas, y, por otra,
disefio de los nudos de distribucién y los nudos de concentracién de los
grupos y comunidades de diversos tamafios.

El disefio de la geografia se inicia en el neolitico como disefio de
las tierras de cultivo, sistemas de canalizacion y regadio y se mantiene
segun esos criterios, aunque con muchas innovaciones técnicas hasta los
comienzos del siglo xxu.

Vista aérea de campos de olivos en Andalucia, Espaiia.
Junto al disefio de los territorios de cultivo, se ubican los parques

naturales, que son los territorios de «naturaleza salvaje» o «naturaleza
virgen», que se han acotado y vallado para evitar su invasiéon por parte
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de la industria y los procesos de urbanizacién. Son, ademas, las grandes
reservas de «naturaleza» que la cultura y el arte han podido acotar en el
siglo xx, una cultura y un arte conscientes y responsables de su poder, y
de lo que es el patrimonio originario de la especie humana.

La naturaleza, desde este punto de vista, es unos de los maximos
bienes culturales y artisticos, en el sentido de que es un valor ético, un
ideal y una misién politica, y un sacramento religioso, una expresion del
misterio sagrado

Parque natural de Amboseli, en Kenya, con el Kilimanjaro al fondo.

En tercer lugar, y junto a las tierras de cultivo y los parques natura-
les, el disefio configura también el medio urbano, que ahora no es pro-
piamente una ciudad solamente, sino un area metropolitana e incluso un
pais entero, como habia pensado Le Corbusier.

Durante los afios que duré el CIAM se celebraron los siguientes
congresos con los siguientes temas:

1928, CIAM I, La Sarraz, Francia. Fundacién del CIAM

1929, CIAM 11, Francfort del Meno, Alemania. Enfocada en el trabajo de
vivienda de Ernst May y la vivienda minima (existenzminimum).

1930, CIAM 111, Bruselas, Bélgica. Sobre el desarrollo racional del espacio.
1933, CIAM 1V, Atenas, Grecia. Publicacién de la Carta de Atenas.

1937, CIAM V, Paris, Francia. Sobre la vivienda y el ocio.

1947, CIAM VI, Bridgwater, Inglaterra. Sobre la reconstruccién de las
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ciudades devastadas por la II Guerra Mundial.

1949, CIAM VII, Bérgamo, Italia. Sobre la arquitectura como arte.

1951, CIAM VIII, Hoddesdon, Inglaterra. Sobre el corazén de la ciudad.
1954, CIAM IX, Aix-en-Provence, Francia. Publicacién de la Carta de
habitacion.

1956, CIAM X, Dubrovnik, Yugoslavia. Sobre el hdbitat. Primera
presencia de los Team X.

1959, CIAM XI, Otterlo, Holanda. Disolucion del CIAM.

Después de esos afios y todos los siguientes de esfuerzo, Amster-
dam, la primera de las 33 ciudades estudiadas y mencionadas en la Car-
ta de Atenas, es a comienzos del siglo xx1 una obra de arte. Una obra de
arte que ha triunfado sobre la degradacién que padecia en los afios 20, y
que figura entre los mas atractivos destinos turisticos del mundo.

Ello significa que en una época de gran densidad de comunicacién
y de altos niveles de transportes, la antigua rivalidad moderna entre be-
lleza natural y belleza artistica se mantiene como rivalidad entre el tu-
rismo que tiene como objeto la naturaleza y el que tiene como objeto la
cultura, es decir, la belleza artistica, y especialmente las ciudades.

Hay parques naturales en los que la belleza no es tan perceptible
como en otros, y hay areas metropolitanas en las que la degradacién y la
miseria humana se exhiben junto a su propia grandeza histérica y artisti-
ca. Pero eso no menoscaba su atractivo desde el punto de vista artistico,
y, por otra parte, frecuentemente despierta en el visitante un esfuerzo y
una ayuda para la superacion de esas perceptibles lacras.

Area metropolitana de Amsterdam
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El disefio de un area metropolitana no pocas veces lleva consigo el
disefio del pais completo, como es patente en el caso de Holanda, dada la
escasa amplitud de su territorio y de su poblacién. Pero otras veces el di-
seflo se extiende a lo largo y ancho de territorios que multiplican amplia-
mente la extensién y la poblacién de Holanda, como es el caso de Italia.

Vista nocturna de Italia

§ 82. Artes pldsticas globales. Nudos de distribucion y nudos de concentracion.

El disefio del medio, es, en segundo lugar, y después del de las tie-
rras de cultivo, los parques naturales y las dreas metropolitanas, disefio
de los nudos de distribucién y los nudos de concentraciéon de los grupos
y comunidades de diversos tamafos.

Las tierras de cultivo son los espacios que cumplen una minima
parte de la funcién de trabajar sefialada en la Carta de Atenas (menos de
un 5% de la poblacion de los paises desarrollados trabaja en la agricultu-
ra). Los parques naturales son los que cumplen una parte de la funcién
de recrearse, y las areas metropolitanas son los que cumplen la funcién
sefialada como habitar. La funcién de circular ha adquirido la primacia a
comienzos del siglo xx1 en la medida en que casi cien afios después de Le
Corbusier el aumento de la poblacién y su movilidad, tanto para habitar,
como para trabajar y para recrearse, ha obligado a la creacién de las cons-
trucciones mas espectaculares y tipicas del siglo xxi, a saber, los nudos de
distribucién, como los nudos de autopistas, ferrocarriles y aeropuertos, y
los nudos de concentracién, como las ferias, exposiciones, estadios y, en
general, construcciones deportivas.
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Aeropuerto internacional de Hong Kong, 1998, Norman Foster.
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Estadio Olimpico de Pekin, Jacques Herzog y Pierre de Meuron, 2008.

Nada hay mas representativo de la construccion de finales del siglo
XXy comienzos del xx1 que los nudos de autopistas, los aeropuertos y los
estadios deportivos, porque nada habia mas necesario y perentorio que
esas construcciones para las actividades de seis mil millones de personas
en una constante y creciente interaccién entre ellos.

Pero de la misma manera que las artes plésticas tienen que cons-
truir los nuevos escenarios y facilitar la conexién y el transporte entre
ellos, como hicieron los constructores egipcios en el tercer milenio con
la construcciéon de ciudades sagradas, templos, palacios reales y tumbas,
las artes escénicas y musicales tienen también que traducir la vida de la
comunidad de las fiestas locales y nacionales, a las fiestas y celebraciones
globales, como también los escribas y sacerdotes egipcios tradujeron los
ritos paleoliticos a las fiestas urbanas, religiosas y civiles, del neolitico.

3. Unificacién artistica de la especie humana. Disefio de la comunidad
global (Civitas).

§ 83. Artes escénicas globales. Recibimiento de héroes, competiciones y exposiciones
universales.

Después de la construcciéon de los palacios de éperas, congresos, ex-
posiciones y estadios deportivos, los siglos xx y xx1 no disponen de cons-
trucciones especificas para fiestas de caréacter global, en las cuales celebrar
comunitariamente los grandes acontecimientos civiles y religiosos.

Pero como pocas actividades son mds espontaneas en la especie hu-
mana que las litargicas y rituales (FC §§ 6-10 y FAC caps. 1y 2), cuando en
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1969 Neil Armstrong volvié del primer viaje a la luna, y desfil6 por Broad-
way Avenue de New York para recibir las felicitaciones de sus compatrio-
tas, la calle estaba repleta de gente, desde los primeros hasta los dltimos
pisos de los rascacielos, que se asomaban a las ventanas de las oficinas
lanzando confetis, fichas perforadas de ordenadores, rollos de papel de
maquinas de contabilidad, serpentinas, y cualquier tipo de material des-
tinado normalmente a las papeleras y trituradoras. El efecto era el de una
gigantesca navidad entre los rascacielos, celebrada por cientos de miles de
personas compartiendo una misma emocién de gozo, de triunfo, de satis-
faccién, de solidaridad, de esperanza y de ilusiones. Y celebrada también
por varios millones de personas, que desde sus televisores compartian en
todo el mundo, con horarios muy diversos, la misma fiesta: un hombre
habia puesto el pie en la luna por primera vez.

Neil Armstrong recibido en Broadway, Ney York, en 1969

Eso por lo que se refiere a una fiesta civil. Por lo que se refiere a
una fiesta religiosa, diez afios més tarde el Papa Juan Pablo II, en su vi-
sita a los Estados Unidos, al comienzo de su pontificado, pronuncié un
discurso en la sede de las Naciones Unidas proclamando los derechos
humanos y la unidad de todos los hombres en el proyecto de un mundo
nuevo y mas justo.
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Misa de Juan Pablo II en el Shea Stadium. New York, 1979.

Celebro6 varias misas en el pais, en estadios deportivos o en explana-
das publicas, para mas de medio millén de personas, a las que asistieron
simultaneamente mediante la televisién unos cuantos millones mas. Con
la excepcion del Sambédromo da Marqués de Sapucai, construido en Rio
de Janeiro en 1984, cincuenta afios después de la llegada del hombre a la
luna, la especie humana, que es convocada al menos cada dos afios para
acontecimientos deportivos, no dispone de otro tipo de edificios e ins-
talaciones para las «grandes fiestas de la humanidad», esas que podian
haber sofiado Rousseau y Comte, que las consntrucciones deportivas.

Samboédromo da Marqués de Sapucai, Rio de Janeiro 1984.
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A comienzos del siglo xx1, en el momento de expresar todos juntos
la comunidad de emociones, esperanzas y alegrias, los sapiens contintian
con la misma préctica paleolitica de salir al centro del poblado y danzar
y cantar juntos.

Ademas de los grandes acontecimientos deportivos, que quiza si-
guen teniendo el mismo poder de convocatoria del paleolitico y del neo-
litico, y tal vez también algo de su antiguo significado politico y religioso,
una humanidad integrada por mas de seis mil millones de personas se
retine en las instalaciones deportivas y en las pantallas de los televisores
para asistir a las bodas de los reyes, a las catdstrofes y holocaustos pro-
vocados por causas naturales o humanas, a los funerales de los grandes
hombres, y a los rescates y salvacion de seres amenazados y queridos.

A través de 50.000 afios de guerras, conquistas, fusiones, anexiones,
comercio, intercambio y comunicacion, la comunidad humana se ha ido
constituyendo como una, como cada vez mds unitaria, manteniendo las
diferencias de muchas comunidades particulares, mas o menos hege-
monicas en distintos periodos, compartiendo entre todos y de un modo
cada vez mas unanime los mejores productos del arte, de la ciencia y de
la técnica de cada grupo. Y a lo largo de esos 50.000 afios ha aprendido a
construir la unidad de una comunidad que mantiene las diferencias de
comunidades particulares.

Eso es lo que aparece en las exposiciones universales que periddica
y sucesivamente se celebran en ciudades de los diversos continentes, y
en donde se exhiben los dltimos y mejores logros del disefio en todos los
campos desde los que se concurre a la construccién de una comunidad
humana global, nacional, urbana y doméstica. Porque también, como
ocurria con las conferencias del CIAM desde 1928 a 1959, las exposicio-
nes universales tienen también un tema marco, que se presenta como el
desafio de un problema y el proyecto de realizacion de una gran espe-
ranza, como el uso del vidrio en la construccién, el transporte urbano o
la circulacién del agua. Por otra parte, las exposiciones universales, en
las propuestas de innovacioén, suelen ser ocasién de remodelar una ciu-
dad y modernizarla segtn los disefios mds funcionales.

-270 -



Exposicion Universal de Corea, 2012.

Pero el disefio llevado a cabo por las artes escénicas de las liturgias
y ceremoniales para las grandes celebraciones en el seno de las dreas me-
tropolitanas, se completa en el siglo xx1, como en los periodos anteriores,
con el disefio de las practicas necesarias para la vida cotidiana, es decir,
con el disefio de los dmbitos y tareas domésticas, por una parte, y de los
ambitos y tareas de la sociedad civil, por otra.

§ 84. Disetio doméstico, urbano y global

La dimension espacial, geogréfica o urbana de los grupos humanos
estd en correlacién con la dimensién familiar y politica, con la dimension
comunitaria y juridica de esos mismos grupos, en los cuales los filésofos
suelen distinguir tres instituciones naturales: la familia, la sociedad civil y
el Estado.

El correlato espacial de la familia es la vivienda doméstica, la casa. El de
la sociedad civil la ciudad junto con los espacios de trabajo y de recreo. El del
Estado el pais o la nacién, junto con los espacios de circulacion. La casa, la vi-
vienda y el pais son lo primero que toman como objeto de las artes plasticas los
movimientos artisticos que nacen con el disefio, como se acaba de ver.

Simultdneamente, el disefio asume también la construccién de
la dimensién comunitaria de la ciudad, de la civitas, en la medida en
que asume el disefio del correlato espacial del sistema de las nece-
sidades como mercados, supermercados, zonas de almacenamiento,
bancos e instituciones financieras de diverso tipo, que encuentra en
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la arquitectura la expresiéon mas o menos adecuada de su identidad
funcional.

Al mismo tiempo, el disefio asume también la construccién de
los espacios propios del sistema de la libertad, como juzgados, ayun-
tamientos, prisiones, parlamentos y en general edificios de la admi-
nistracién, que también encuentran en la arquitectura su modo de
presencia urbana visible a tenor de sus funciones.

Como es obvio, las peculiaridades de la familia, la sociedad civil
y el estado, que pertenecen esencialmente al orden de la ética y el
derecho, tienen su reflejo en la arquitectura y el disefio. Se supone
que hacia la mitad del siglo xx1 el 50% de las viviendas seran uniper-
sonales, y que buena parte de las funciones desempefadas actual-
mente por la familia nuclear biparental seran desempefadas por la
agrupacion de individuos moradores de viviendas unipersonales. El
incremento de la vivienda unipersonal ha sido asumido desde hace
afios por el disefio, asi como el incremento de los servicios uniperso-
nales de diverso tipo.

Dado que desde los comienzos de la humanidad hasta ahora el
namero de personas ha ido creciendo, y también su expectativa me-
dia de vida, y ha ido mejorando su atencién educativa, sanitaria y
sus posibilidades laborales, asociativas y expresivas, no hay por el
momento motivo para pensar que no vaya a seguir siendo asi.”

§ 85. Sistema de las necesidades y sistema de la libertad . Medios de comunicacion,
mercados y foros globales.

Asi como se puede disefiar una casa y una ciudad que tienden
al incremento de las viviendas unipersonales, igualmente se puede
disefiar, y la dindmica de la vida quiza obliga a ello,un tipo de vida
humana en la cual lo sustantivo no sean la vivienda y la ciudad es-
tables, como ocurre desde comienzos del neolitico, sino las vias de
comunicacién y el movimiento, como ocurria en la vida de los caza-
dores recolectores del paleoliticos.

Kolhaas ha disefiado ciudades moviles que, como los mercados
ambulantes y las ferias, se instalan y se desmontan segun ciertas cir-
cunstancias y necesidades’®, e igualmente, mercados, foros e indus-
trias. Es posible que el incremento de la facilidad de movimientos a

[17] CHoza, ].: Historia cultural del humanismo, Sevilla-Madrid: Thémata-Plaza y Valdés, 2009,
[18] Cfr. KoLHAAs, Rem: Mutaciones. Barcelona: Editorial Actar, 2000.
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la vez que el de la facilidad de comunicacién sin cambiar de lugar va-
yan sefialando sus caminos a los disefiadores segin que las activida-
des tengan un mayor requerimiento de movilidad y de estabilidad.

Como es patente, el conjunto de estas cambiantes circunstancias
rigen y corrigen también el disefio de automoviles, aviones, trenes,
cafeterias, hoteles y esos cada vez mas ttiles y eficaces foros de reu-
nién que son las pantallas.

4. Temas y materiales del disefio y las artes.

§ 86. La comunicacion técnico-industrial. Manufacturas.

Hasta el siglo xx el zumo de naranja venia envasado en unos vo-
lamenes esféricos de unos 10 cm de didmetro, de color anaranjado y
superficie porosa, que colgaban de unos arboles de entre dos y tres me-
tros de altura conocidos como naranjos. En el siglo xx1 ese zumo viene
envasado en unos paralelepipedos de unas dimensiones de 20x10x7
cm, de color frecuentemente anaranjado, de superficie impermeable,
con indicaciones del modo en que ha silo elaborado y con advertencia
sobre su valor nutritivo y fecha de caducidad.

Igualmente hasta el siglo xx la leche venia envasada en las ubres de
unos animales hembra de especie vacuna, de las que se extraia mediante
el trabajo de traccién animal denominado ordefiar. Se ordefiaban vacas,
ovejas y cabras y se obtenia y distribuia la leche y el queso mediante
procedimientos manuales. En el siglo xx1 la leche viene envasada en unos
paralelepipedos de unas dimensiones de 20x10x7 cm, de color variable,
de superficie impermeable, con indicaciones del modo en que ha silo ela-
borado y con advertencia sobre su valor nutritivo y fecha de caducidad.

Hasta el siglo xx no existia propiamente la industria de los envases
(aunque ya se ha hablado del nacimiento de los envases de las artes en
el Renacimiento), y de todos ellos se ocupaba la naturaleza, o Dios, o
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la evolucion, segun los diversos repertorios de creencias. A partir del
siglo xx esa funcién es desempefiada por el derecho administrativo y
el disefio.

El derecho administrativo impone las condiciones de salubridad,
veracidad de la informacién, facilidades de transporte y algunas otras
que debe tener el envase. El disefiador elige las condiciones de concor-
dancia y ajuste entre el producto y el envase, la visibilidad del envase,
su comodidad de transporte, etc.

Evidentemente, no es facil ser Dios, ni la naturaleza, ni la evolucion.
Pero, como decia Leonardo, el artista-ingeniero, el disefiador, es el que
mas imita a Dios y mads se parece a él en los procesos de creacién. Como
decia Kant, el genio es el procedimiento por el que, a través del hom-
bre, la naturaleza se da leyes a si misma e incluso puede mejorarse a si
misma. Y como dicen los evolucionistas, si la evolucion tiene cientos de
miles de afios por delante... no hay motivo para pensar que, con el visto
bueno de Dios y el apoyo de los disefiadores, no pueda lograr resultados
tan magnificos como los alcanzados hasta ahora.

El siglo xx1 marca el umbral demografico traspasado el cual la na-
turaleza y su dinamica quedan acogidas en el arte y encomendada a €I,
y, en concreto, al disefio. El siglo xx puso de manifiesto cémo era posi-
ble la degradacion de la naturaleza y la de algo no menos natural que
la naturaleza misma como es la ciudad, y a su vez, como era posible
la regeneracién del medio ambiente, de la naturaleza, y de la ciudad,
precisamente mediante el disefio.

El arte del siglo xx aprende a regenerar la naturaleza y la ciudad
mediante un disefo tal de las manufacturas que su produccién y sus
deshechos no incrementen la degradacién sino todo lo contrario, la re-
generacién. Un disefio de ese tipo de las manufacturas, de las vivien-
das y las ciudades tiene que ver con la nocién de sostenibilidad, que
es un débil refuerzo o una débil reposicién de la nociéon de naturaleza

§87. La comunicacion interhumana. Servicios.

El disefio y el intercambio de manufacturas es el segundo mo-
mento de la construcciéon de la comunidad humana, tras el disefio de
los territorios de cultivo, de recreo, de habitacién y de circulacion.
Lo que se elabora en el trabajo, se transporta a través de las vias de
comunicacion, se utiliza en las viviendas y ciudades y se disfruta
en los lugares de recreo son manufacturas. El tercer momento de la
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construcciéon de la comunidad humana es el intercambio de mensajes
o la comunicacién propiamente dicha.

Como ya se dijo, no se trata de momentos cronolégicos, aunque
probablemente el lenguaje predicativo sea la dltima fase del proceso
de desarrollo del lenguaje hasta la aparicién de la escritura.

La comunicacién interhumana postneolitica trae consigo la apa-
ricién de otros lenguajes nuevos, por una parte los lenguajes forma-
lizados, y por otra parte los lenguaje s publicitarios. Los lenguajes
artificiales o formalizados son lenguajes de disefio, que fue lo que
hicieron Mendeleiev con la quimica, Boole con el dlgebra y Frege con
la l6gica, por ejemplo, aunque a estos lenguajes no se les suele poner
en relacién con el arte o con el disefio como arte.

Los lenguajes publicitarios si entran de lleno en el &mbito del di-
sefio como arte, y a ellos se dedica el noveno capitulo de este volumen.

§ 88. Los elementos del arte. Cuerpos materiales, colores, sonidos y significados.

El Disefio es la configuracion artistica de cualquier realidad, la
moda es la renovacién constante de la apariencia para evitar la obso-
lescencia de los objetos disefiados y la publicidad es la interpelacién
dramaética de cada realidad disefiada a los hombres. Desde esta pers-
pectiva se advierte con claridad la interconexién de disefio, moda y pu-
blicidad y el punto de partida de la sistematica de las artes del siglo xxu.

El punto cero de la sistematica de las artes es también en el punto
cero del disefio, y viene dado por el conjunto de los elementos del rito
que en el los §1-8§4 se sefialaron como elementos de cada una de las
artes. Elementos de la vista, el oido, el olfato, el gusto el tacto en sus
modalidades cenestésicas y cinestésicas.

A comienzos del siglo xxi los sapiens disponen de una version bas-
tante elemental de los elementos de la naturaleza y de los elementos
del conocimiento y de la accién humanos, y disponen de un conoci-
miento amplio de compuestos de esos elementos. Esos conocimientos
les permiten iniciar desde puntos bastante originarios los procesos de
construccion de realidades que por una parte son artificiales, pero por
otra parte se basan y se fundan en la natualeza de los elementos y los
compuestos naturales. Esas realidades que en parte son artificiales y en
parte son naturales las denominamos objetos de disefo.
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5. Filosofia del disefio. La unidad de arte y naturaleza.
§ 89. Las nociones de naturaleza y finalidad. Razon prictica versus razon tedrica.

Un objeto de disefio es tal si cumple unas cuantas reglas: 1) ser ne-
cesario, 2) resolver un problema, 3) estar por encima de las veleidades
de la moda y 4) estar al margen de los simbolos de estatus®.

Las grandes polémicas en torno a las nociones metafisicas de na-
turaleza y sustancia durante el siglo xx se relacionaban con el hecho
de que esas nociones se consideraban el fundamento de los principios
y normas de la ética, del derecho y de la politica que daban solidez y
consistencia al orden establecido y las conciencias que lo habitaban.

Pero si se considera que aquel orden establecido pertenece justa-
mente al pasado y se toman como prototipo de realidades naturales
la ciudad y el lenguaje, entonces el horizonte para la indagacion de
qué es lo que quiere decir que algo sea natural se vuelve dilatado y
prometedor.

Por una parte, tanto la ciudad como el lenguaje cumplen los requi-
sitos mencionados para ser considerados objetos de disefio. Por otra
parte, y a tenor de las més consolidadas tradiciones filoséficas, tanto la
ciudad como el lenguaje son consideradas realidades naturales.

«La comunidad perfecta de varias aldeas es la ciudad, que tiene, por
asi decirlo, el extremo de toda suficiencia, y que surgié por causas de
la naturaleza de la vida, pero existe ahora para vivir bien. De modo
que toda ciudad es por naturaleza, si lo son las comunidades prime-
ras: porque la ciudad es el fin de ellas, y la naturaleza es el fin. En
efecto, llamamos naturaleza de cada cosa a lo que cada una es, una
vez acabada su generacién, ya hablemos del hombre, del caballo o de
la casa. Ademas, aquello para lo cual existe algo y el fin es lo mejor, y
la suficiencia es el fin y lo mejor»®.

A continuacién de este pasaje del capitulo 2 del libro I de la politica, Aris-
toteles, desarrolla su universalmente aceptada tesis sobre el hombre como
animal politico porque es el tinico animal que, ademas de tener voz, tiene len-
guaje, que sirve para ponerse de acuerdo sobre lo conveniente para la ciudad.

La naturaleza es el fin, y el fin es lo mejor, cuando es el caso que el
fin esta dado, como ocurre con el proceso de generacion del caballo y del

[19] MuNARry, Bruno: ; Como nacen los objetos? Barcelona: Gustavo Gili, 1983, p. 111. Cfr. POTTER,
Norman: Qué es un diseiiador: Objetos. Lugares. Mensajes. Barcelona, Paidos, 1999, pp. 22y ss.

[20]AristOTELES: Politica, 1,2, 1252 b 27-35. Madrid: Instituto de Estudios Politicos, 1970, p. 3.
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hombre. Pero ;Qué ocurre cuando el fin no esta dado? Pues para eso esta
el lenguaje, para buscar los fines y ponerse de acuerdo a cerca de ellos.
¢Y qué ocurre si el lenguaje mismo no esta dado?

Eso Aristoteles no se lo plantea, y los filésofos que se lo plantean
piensan que eso no ocurre, que el lenguaje esta siempre dado.

«Que los lenguajes (2) y (8) consten solo de 6rdenes no debe pertur-
barte. Si quieres decir que no son por ello completos , pregtntate si
nuestro lenguaje es completo, si lo era antes de incorporarle el sim-
bolismo quimico y la notacién infinitesimal, pues estos son, por asi
decirlo, suburbios de nuestro lenguaje (;Y con cudntas casa o calles
comienza una ciudad a ser ciudad?) Nuestro lenguaje puede verse
como una vieja ciudad: una marafia de callejas y plazas, de viejas y
nuevas casas, y de casas con anexos de diversos periodos; y esto ro-
deado de un conjunto de barrios nuevos con calles rectas y regulares
y con casas uniformes»?'.

Antes se ha dicho que la nocién de sostenibilidad es un débil refuerzo
o una débil reposicién de la nocion de naturaleza. Ahora se puede afiadir
que lo es porque alude al mantenimiento de un estado de cosas sin que se
pueda saber qué cosas son las que se pueden y deben mantener y las que
no. Dicho de otra manera, la nocién de sostenibilidad, aplicada a la ciudad
y al lenguaje tal como los conocia Aristoteles, quiza no habria permitido
llegar a una ciudad y unos lenguajes como los que conoce Wittgenstein,
o si lo hubiera permitido habria en esa nocién mucho mas contenido que
lo que actualmente puede entenderse por sostenibilidad. Es preferible la
nocién de propuesta de fines y la de resolucién de problemas.

Si se encuentran fines sobre los que se llega a acuerdos y esos fines
resuelven los problemas planteados, esos fines son naturales, son objeto
de disefio y son éticos. Y sino lo son, la tinica manera de rectificarlos son
nuevas propuestas, nuevos disefios y nuevos consensos. No hay ningu-
na instancia liberadora del lenguaje que esté por encima del lenguaje
mismo, segiin la critica de Gadamer a las tesis de Habermas®.

§ 90. Objetividad de la belleza y el arte. Proporcion, armonia, adecuacion y ajuste.
La resolucién de problemas y la finalidad, aluden al ajuste entre

partes, a la adecuacion entre las partes y el todo, a la armonia y a la pro-
porcién, nociones que ya han sido examinadas y perfiladas a propdsito

[21] WITTGENSTEIN, L.: Investigaciones filosoficas. Barcelona: UNAM-Critica, 1988, p. 31.
[22] Gapamer, H. G.: Verdad y Método II. Salamanca: Sigueme, 2000, cap. 18 y 19.
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dela belleza y el arte en Mesopotamia, Egipto y Grecia (FC §§ 58-64, FAC
§§ 35-40). Entonces se aludié también a la dimensién subjetiva de la mo-
tivacion del artista y a la actitud tedrica como claves para su desarrollo.

Los disefiadores del siglo xx vuelven a las mismas nociones y a
las mismas armonias y proporciones clédsicas, que quizd nunca fueron
abandonadas. Gropius, Le Cobusier y Bartok, por ejemplo, vuelven
a la Proporcién Aurea y a la secuencia de Fibonaci, pero eso mismo
habian hecho Chopin y Leonardo.

Por otra parte, los disefiadores del siglo xx y los del siglo xxi, in-
sisten en resaltar la dimension objetiva de la motivacion del artista y
la actitud préctica como claves para el disefio. El disefio significa una
rehabilitacion de la razén practica en el arte y, consiguientemente,
una rehabilitacién de la dimensién objetiva de la belleza.

En las alusiones al extremo subjetivismo artistico de Duchamp se
indicé que tal extremismo resultaba insostenible. Pues bien, mientras
Duchamp presentaba sus propuestas Gropius y Le Corbusier aporta-
ban las suyas de recuperacion de la dimension objetiva de la belleza.

Ni Duchamp por una parte ni Gropius y Le Corbusier, por otra,
sobrevivieron a sus épocas, que aparecen como pasadas tanto desde
el punto de vista objetivo como desde el punto de vista subjetivo.
Lo que no aparece como pasado en ningin caso es la legitimidad de
la dimensién tedrica y subjetiva de la belleza y el arte como la de su
dimensién practica y objetiva. Se reconozca de un modo mas o menos
consciente, en el arte siempre hay una actitud teérica y siempre hay
un predominio de la mejor forma, siempre estan presente la contem-
placién y la gestalt.

§ 91. Belleza y Libertad. Niveles del diserio.

Cuando a mediados de 2012 se confirmé parcialmente la teoria fi-
sica sobre el boson de Higgs®, la particula mediante la cual el conjunto
de las demads particulas que son cargas de energia adquieren masa y for-
man cuerpos «materiales», se recordaba la historia de su formulacién
y aceptacion hipotética con enorme asombro. Se recordaba con enorme
asombro porque se propusieron varias teoria alternativas para explicar
la génesis de la masa (de la «materia»), y de todas ellas se acepto la de

[23] «CERN Press Release: CERN experiments observe particle consistent with long-sought
Higgs boson» (04-06-2012), http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Higgs_boson
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Higgs porque era la mas sencilla, las mas simple, la més bella, y sin nin-
gun motivo mas.

Los célculos de Higgs, al parecer, eran los que mejor cumplian
las normas de un buen disefio. Para los disefiadores, el disefio es
una actividad creadora que consiste en determinar las propiedades
formales de los objetos que se desea producir industrialmente, en-
tendiendo por propiedades formales de los objetos, no solo las ca-
racteristicas exteriores, sino en especial las relaciones estructurales.
Vilém Flusser sostiene en su Filosofia del diseiio, desde un punto de
vista kantiano, que la naturaleza como cosa en si es inaccesible para
la inteligencia humana, y en muchos casos inexistente, y que es el
método de busqueda, de invencién o de construccién, que es la forma
que imponemos a la naturaleza cuando indagamos sobre ella, lo que
hace emerger la entidad real en cuestion.

En efecto, los concepto de «democracia», «delito», «propiedad» o
«matrimonio» json la forma abstraida y extraida de algo real o el disefio
de un molde que se rellena con elementos que podrian adoptar muchas
otras formas? Andlogamente, las formulas 2 + 2 = 4, «la aceleracién es
igual a la masa por el cuadrado de la velocidad» o «el calor dilata los
cuerpos», ¢son la estructura de una realidad o una red que se lanza a
los fondos del caos para tomarlo parte a parte e ir formando el cosmos?
Y, todavia mds jexpresan relaciones y fendmenos reales, que ocurren
siempre de esa manera, o expresan relaciones ideales que podrian darse
alguna vez en la realidad pero que normalmente no se dan porque las
condiciones de temperatura, o presion atmosférica, o campos eléctricos
distorsionan la realidad ideal?*

¢Y no puede hacerse la misma pregunta respecto de la férmula «Los
espafioles son iguales ante la ley, sin que pueda prevalecer discrimina-
cién alguna por razén de nacimiento, raza, sexo, religién, opinién o cual-
quier otra condicién o circunstancia personal o social?» (Art. 14 de la
Constitucion Espariola)

Si puede definirse el derecho como el reconocimiento y la expresion
de la verdad de la vida, también pueden definirse asi la historia y la
filosofia, la biologia y la fisica. Si en unos casos se puede hablar de ver-
dadero homicidio o de verdadero matrimonio, y en otros no, de modo
semejante en algunos casos se puede hablar de verdadera dilatacion de
los cuerpos, de verdadera fuerza gravitatoria o de verdadero boson de
Higgs, y en otros cabria hablar mds ajustadamente de alteracion de las

[24] FrussEr, Vilém: Filosofia del disefio. Madrid: Sintesis, 2002, cap. 2.
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dimensiones del espacio, de fuerzas electromagnéticas o de otros tipo de
factores que generan masa.

Ya se ha dicho, al hablar de los conceptos kantiano y hegeliano
de «verdadera realidad» (FC § 75), de la diferente aplicacién de ambas
concepciones segtn los casos, y ahora se ha vuelto a aludir al mismo
asunto a proposito de la nocién de naturaleza y del equilibrio entre el
punto de vista subjetivo y objetivo al definir la belleza y el arte. Con
eso se neutraliza la omnipotencia demitrgica del ser humano y el sub-
jetivismo extremo de Duchamp, por una parte, y el mimetismo servil
de algunas concepciones platénicas del arte y algunas concepciones
pictoéricas del lenguaje.

Neutralizados ambos extremos, se puede decir que el mundo, a
todos los niveles, ha sido siempre el resultado de un disefio, de un
disefio cultural, o lingiiistico, pero que como el disefio no se ejecutaba
con la suficiente autoconciencia y reflexiéon, se le llamaba de otras
maneras.

Lo que actualmente llamamos disefio es, como se ha senalado, la
convergencia de técnica, ciencia y arte en una sola actividad que se
designé inicialmente con la palabra inglesa design , que se traduce al
espariol indistintamente como disefio o dibujo y como designio o vo-
luntad, y a resultas de la cual construimos el universo con la misma li-
bertad con que lo nombramos, a saber, conscientes de que los nombres
son voces significativas convencionales®. Al construir el universo asi,
somos conscientes de que «disefiar» es también «designar», con toda la
carga de «convencién», de «querer decir», «querer significar» o «querer
referirse a», con toda la carga de arbitrariedad y arbitrio que hay en las
designaciones.

Disefio del universo ha existido desde que el lenguaje empez6 a
nombrarlo. Disefio de los lugares geograficos, desde que se inventaron
rutas, canales, puentes, etc. Disefio de plantas, desde que se inici6 la agri-
cultura, disefio de animales desde que empez6 su domesticacion y se di-
fundieron las técnicas de seleccion artificial. Disefio del cuerpo humano
desde que se inventaron los cosméticos, adornos, ejercicios gimnasticos,
danzas y técnicas marciales. Disefio de la mente humana, desde que se
iniciaron las practicas educativas. Disefio de los grupos humanos, de los
poblados y ciudades, de las instituciones religiosas, politicas, juridicas
y econdmicas, desde que se inician y despliegan las diversas formas de
sociedad empezando por las més elementales. Disefio del cielo, del in-

[25]Aquino, Tomas: Summa Theologica, 1, q. 13a9ad 2;q45a2ad 2.
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fierno y del mas all4, desde que las religiones integran en su contexto la
totalidad de la geografia, y desde que la geografia acoge en sus replie-
gues los saberes y las practicas sagradas.

Pero mientras todo eso sucedia no habia una conciencia tan mar-
cada de que ese margen de convencionalidad y discrecionalidad fuera
tan universal y tan amplio. Mas bien se creia que las palabras nom-
braban las esencias o las naturalezas de las cosas, que las plantas y los
animales eran domesticados con la ayuda de los dioses y que lo hacian
los dioses mismos, pues Hércules, el gran héroe civilizador en todas las
culturas era él mismo un dios.

Los seres humanos y las ciudades con sus instituciones descen-
dian también directamente de los dioses, y cuando «los dioses se mar-
charon», cuando se cay6 en la cuenta de que «los dioses habian huido»,
permanecié el hombre con su ciencia para desentrafiar y sacar a la luz
las verdaderas leyes y estructuras de los real.

Sélo maés tarde, cuando se cayd en la cuenta de que las ciencias
eran formas muy especificas de lenguajes, y que los lenguajes no pin-
taban la realidad como era, sino que la interpretaban segtn la posicién
que adoptaba el observador, ya fuera una actitud cientifica o tedrica, ya
fuera un actitud practica, o una actitud técnica, ya fuera espontdnea y
natural o metddica, entonces se llegd a comprender que la verdad del
agua no queda recogida solamente en la formula H*O, ni solamente
en su uso técnico para la navegacion o la produccién de electricidad,
ni dnicamente en su contemplacién estética, ni exclusivamente en sus
funciones terapéuticas, ni primordialmente en sus virtualidades para
la purificacién religiosa.

Solo mas tarde, s6lo entonces, se llegd a percibir que se habia pro-
ducido una universalizacién del disefio en extensién, en cuanto que
afectaba a la totalidad de las cosas (o incluso que el disefio adquiria ca-
racter trascendental y se convertia en condicién de posibilidad de cual-
quier realidad), y una universalizaciéon del disefio en intensidad, en
cuanto que el disefio afectaba a la mds intima esencia de las realidades.

Desde esta perspectiva histérica cabe hablar de que hay tantos ni-
veles de disefio como niveles de lenguajes artisticos: performativo, al-
fabético artesanal, alfabético industrial, y performativo post-neolitico.

1) El primer nivel es el disefio practicado desde el comienzo de la
cultura humana mediante los ritos.

2) El segundo es el practicado mediante el lenguaje enunciativo
en relacién con los diferentes dmbitos de la vida humana: geografia,
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agricultura, ganaderia, organizacién social y configuraciéon cultural,
determinacion religiosa de la vida y el mas alla humanos.

3) El tercer nivel es el que empieza a practicarse a partir del Re-
nacimiento, con conciencia del margen de discrecionalidad proporcio-
nado por la convergencia de técnica, ciencia y arte en la actividad pro-
ductiva humana.

4) El cuarto nivel es el que se practica mediante el disefio mis-
mo de los planos de realidad en que las entidades disefiadas se sitdan,
y que afectan también a lo disefiado. (A lo cual es preferible llamarle
cuarto nivel del disefio, o simplemente disefio, y no quinto nivel de di-
sefo, metadisefo, ni disefio de segundo orden, porque son expresiones
menos claras).

En el cuarto nivel no son disefiadas solamente las cosas o los acon-
tecimientos, sino los espacios y los tiempos donde acontecen. Esto tam-
bién se habia hecho siempre pero sin tanta conciencia de ello. Siempre
se habian establecido diferencias entre lo presunto y lo probado, lo ofi-
cioso y lo oficial, lo publico y lo privado, etc. Pero estas divisiones y sus
ambitos resultantes se jerarquizaban y articulaban en dependencias y
sometimientos de unos a otros, de manera que la verdad y la naturale-
za de las cosas podia resultar clara la mayoria de las veces.

No ocurre asi con otras divisiones que generan d&mbitos nuevos, y
que generan espacios y tiempos no jerarquizables: asi un acontecimien-
to, puede ser actual o diferido, real o virtual, o acontecer en tiempo real
o en tiempo convencional segiin determinada eleccién. En esta pers-
pectiva es en la que se pueden producir confusiones que requieran de
nuevos disefios de los espacios y los tiempos.

La perspectiva segin la cual el mundo no resulta simplemente de
la expresion que el hombre da a lo que vive y conoce, la perspectiva en
que la mediacién «silenciosa» del propio organismo y de los lenguajes
naturales (silenciosa en el sentido en que lo era la mediacién de los con-
ceptos para la escolastica medieval), es sustituida por la perspectiva en
la que el disefio genera el cosmos, en la que la mediacién «escandalosa»
de la tecnologia informatica y mediatica ademas de generar el mundo
lo multiplican en muchos sentidos. Una mediacién «escandalosa» de
ese tipo multiplica los érdenes de la «realidad empirica», es decir, de
lo dado en el espacio y en el tiempo, porque multiplica los espacios y
los tiempos.
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§ 92. Heidegger, Flusser y las vasijas de alfarero.

Un mundo configurado segin esas mediaciones escandalosas es
un mundo en el que abundan las habladurias y afin de novedades, tal
como los describe Heidegger en Ser y tiempo, o, como lo describe Inne-
rarity®. Ese conjunto de mediaciones escandalosas constituye un or-
den establecido de signos, de informacién espesa y de comunicaciéon
opaca, un orden establecido en el que la critica, deseada y celebrada,
se integra en el sistema al mismo nivel que las habladurias.

En una situacién asf la filosofia tiende a modularse como la filosofia
social, y la filosoffa social como la filosofia critica. Entonces la ontologia
se manifiesta también como onto-sociologia. A partir del momento en
que el mundo no emerge ya por la mediacién silenciosa del organismo
y el lenguaje naturales o «inmediatos» (si se me permite la expresién),
sino a través de unas mediaciones escandalosas de tipo tecnolégico, lo
que las cosas son, las claves valorativas de lo real/irreal, verdadero/
falso, bueno/malo, viene determinado sobre todo por esas mediaciones
escandalosas, que generan justamente lo que Karl Mannheim llama la
interpretacion publica de la realidad.

En esta ontologia, el primer sentido del ser no es la sustancia y el
acto, como se ha dicho, sino el poder y el hacer, y el primer sentido de la
esencia no es la physis ni la entelécheia, sino la forma, y, en concreto, la for-
ma que la tecnologia informatica y medidtica permite darle a las cosas y
acontecimientos. Esta es justamente la perspectiva del disefio, en la cual
se anula la diferencia entre lo fisico y lo cultural, entre lo descriptivo y lo
normativo. Este punto de vista del disefio se puede interpretar desde la
declaracién biblica. «Y dijo el Sefior: “Haré afiicos a los pueblos como a
las vasijas de un alfarero»?.

Flusser entiende que Dios hace afiicos, como vasijas de alfareros,
todas las ideas eternas que los hombres han fraguado sobre el mundo
fisico y sobre el mundo moral, porque no hay ninguna que verdadera-
mente corresponda al fondo formal de realidad alguna. Pero no sola-
mente es posible una interpretacién judaico-iconoclasta de esa maxima
biblica. También cabe entender que «hay que destruir los conceptos cla-

[26] HEIDEGGER, M.: El Ser y el tiempo, § 6. México: FCE, 1967, pp. 30 y ss. INNERARITY, D.: La
Sociedad Invisible. Madrid: Espasa Calpe, 2004.

[27] Ezequiel 6, 4, «Despedazaré sus altares, haré afiicos sus quemadores de incienso, y
haré también que sus muertos caigan frente a sus idolos malolientes». FLussEr, Vilem: Filo-
sofia del disefio. Madrid: Sintesis, 2002, p. 119.
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sicos de la ontologia», en el sentido judeo-cristiano de que hay un fondo
de la realidad, pero que ese fondo esta al otro lado de la diferencia, de
la diferencia ontolégica, y que es el ser, un ser siempre otorgador y que
siempre, en concurso con la libertad humana y el decir artistico, poético,
da eternamente més de si.

La méaxima biblica también sefiala a:

«la conviccién judia de que es necesario cambiar el mundo para cam-
biarse a si mismo. En el fondo, la ciencia es un método para descubrir
al Dios judeo-cristiano ‘detras de los fenémenos’, y la técnica es un
método para traer a la Tierra, fabricandolo, ese reino de Dios»*.

El disefio, como la filosofia, es aquella actividad que, partiendo des-
de el otro lado de la diferencia, dice lo que no ha sido dicho, lo que entra-
fia en un decir verdaderamente poético, quiza lo que no se puede decir.

(Por qué la realidad del mundo y de la vida, el ser y la esencia de lo
humano se alcanzan precisamente mediante un decir nuevo? Porque lo
dicho y establecido en el mundo interpretado, por muy esencial que sea,
no es todo lo esencial, y ademas se reifica, se lexicaliza, y entra de lleno
en orden de las habladurias. Abrir permanentemente las posibilidades
del ser y de la libertad requiere tomar otro nuevo comienzo, nuevo co-
mienzo que para ser tal debe tener su punto de partida en el otro lado
de la diferencia, o, si se quiere, en la trascendencia de los margenes del
discurso o de la poesia, o de lo absolutamente otro.

Al conocimiento que descubre y describe problemas nuevos y que
obtiene consenso sobre el problema y sus soluciones, Vico, como ya se ha
dicho, le dio el nombre de tépica, en oposiciéon al nombre de critica que
Descartes le habia dado a su filosofia, y si el método propio de la critica
era la reflexién, el de la tépica, continuaba Vico, es el de la inventio, que
es el método del disefio. Un mundo configurado segtin mediaciones es-
candalosas, segtn las habladurias y el afan de novedades, tampoco es de
suyo un mundo en cuyo seno no haya una dimension positiva, incluso
en el seno de las habladurias y el afan de novedades.

Hay reservas positivas, y desde ellas también se produce la apertu-
ray el advenimiento del ser al lenguaje. Esas dimensiones positivas del
afan de novedades y de las habladuria son, precisamente, la moda y la
publicidad respectivamente.

[28] Ibidem, p. 86.
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CAPITULO 8

LOS RITMOS DE LA INNOVACION ARTISTICA.
LA MODA.

1. La nueva era axial.
§ 93. La nueva era axial.
§ 94. Coco Chanel y la democratizacion de la libertad.
§ 95. La universalizacion de la estética. De Coco Chanel a Zara.
2. Universalizacion de la moda. Identidad, apariencia y comunicacion.
§ 96. Funciones de la moda. Integracion diferenciada, comunicacion e identidad.
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1. La nueva era axial.

§ 93. La nueva era axial.

l A EXPRESION «ERA AXIAL», con el significado de «eje de la historia» fue
propuesta por Karl Jaspers, en su obra Origen y meta de la historia', para

designar la linea temporal cuyo comienzo se sitta en el siglo via. C. y llega
hasta el siglo xx.

[1] Jasper, Karl: Origen y meta de la historia. Madrid: Revista de Occidente, 1968.
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Jaspers considera que el siglo vi es el momento del despertar del
logos y de la interioridad humana, que son las claves mediante las cuales
el hombre se ha entendido a si mismo desde entonces.

Elsiglo via. C. es el momento de la reforma religiosa de Zarathustra
en Irdn, de la caida de Jerusalén (587 a. C.), de la cautividad de Babilonia
y del culto desligado del templo y de la tierra prometida y apoyado en
la predicacién de los profetas, del nacimiento de Buddha (circa 563 a. C.)
en la India, de la predicacién de Confucio (551-479 a. C ) y Lao-Tse (s. vi
a. C.) en China, y del descubrimiento del logos por parte de Heréclito (c.
535 - c. 475 a. C.) y Pitagoras (570-495 a. C.) en Grecia.

La tesis de Jaspers ha tenido una aceptacion bastante generalizada
en las ciencias sociales y humanas y en la filosofia, y si se puede decir
que el siglo xx es el comienzo de una nueva era geoldgica, el Antropoce-
no o el Postneolitico, también que es el comienzo de una nueva era axial,
o un punto de inflexion en el eje de la historia del ser humano y de la
conciencia que tiene de si mismo.

Puede decirse que ese punto de inflexién coincide con una serie de
personalidades que cambian el rumbo de las ciencias, las letras y las ar-
tes, y que abren nuevos caminos para la humanidad. Entre ellas se cuen-
tan Einstein (1879-1955), Churchil (1874-1965), Le Corbusier (1887-1965),
Gropius (1883-1969 ), Stravinsky (1882-1971), Marta Graham (1894-1991),
Picasso (1881-1973 ), Heidegger (1889-1976), y otras figuras que se han
mencionado en las paginas anteriores. El rasgo comtn a los autores se-
fialados es, como puede advertirse, que, ademds de ser todos grandes
innovadores y transformadores de nuestro mundo, nacen en las décadas
de los 70 y 80 del siglo xix y mueren en la décadas de los 60 y 70 del siglo
XX, con una vida media de unos 80 afios. Se trata de personas que no so-
lamente son contemporaneas cronolégicamente, sino también cultural y
espiritualmente, y que, como en el siglo vi a. C. no tienen relacién entre
ellos en la mayoria de los casos. Por la simultaneidad y el impacto crea-
dor de estas figuras en su época es por lo que se puede llamar al siglo xx
el nacimiento de una segunda era axial, o un punto de inflexién en el eje
de la historia.

§ 94. Coco Chanel y la democratizacion de la libertad.
Dentro de esa panoplia de figuras del siglo xx hay que incluir a Coco

Chanel (1883- 1971), no sélo por ser rigurosa y estrictamente contempo-
rénea de Stravinsky y Heidegger, no sélo por haber tenido relaciones
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personales con bastantes de ellos, sino sobre todo, por haber realizado
una tarea comparable a la de todos ellos. Para lo cual, en los medios
académicos no basta con decir que la revista Time en su nimero recopi-
latorio de todo el siglo xx sittia a Coco Chanel entre las 100 figuras més
importantes del siglo xx? junto a Einstein, sino que es preciso mostrar el
alcance y el calado de la revolucién producida en el ambito de la moda
en el siglo xx.

Si se pudiera observar en el mundo isldmico, desde la llamada pri-
mavera drabe de 2012 hasta el 2050, una transformacion tal de la mujer
que desaparecieran por completo los velos, faldas hasta los pies y discri-
minaciones legales respecto de los hombres, y esa indumentaria fuera
sustituida por vaqueros, camisetas estampadas y mini-shorts, y se pu-
diera identificar que la causa de ese cambio se debiera en gran medida a
una persona, entonces no dudarfamos en afirmar que esa persona tiene
un poder de transformacién social comparable al de Einstein o Stravins-
ky. Pues bien, ese es el caso de Coco Chanel.

Desde 1919 en que abri6 en Paris, en el ntimero 31 de la Rue Cam-
bon, la primera Casa Chanel, hasta los afios 60 en que aparece la mini-
falda como icono de la revolucién sexual, Coco Chanel tiene ese tipo de
influjo transformador sobre una sociedad de més de 1000 millones de
personas, que es el volumen estimado de la poblacion de los paises isla-
micos a comienzos del siglo xxu.

En esos 40 afios, Coco Chanel alcanza mas amplia y mas profun-
damente los objetivos revolucionarios que se habifan propuesto Mary
Wollstonecraft y Rosa Luxemburgo en el siglo xix, y desde luego, con
menos violencia. No es ella solamente quien alcanza esos objetivos, pero
ella es un factor de primer orden que interacttia con los factores cientifi-
cos y juridicos que desembocan en la sociedad posterior a la revolucién
sexual de los 60°.

Para comprender hasta qué punto la moda promovida y universali-
zada por Coco Chanel produce una democratizacién de la libertad, hay
que partir de la moda y el estilo de vida femenino desde el comienzo de
la historia.

Desde los inicios del periodo histérico en Grecia y Roma, en China
e India, la mujer viste con una ttnica larga que le llega hasta los pies.

[2] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ Time_100:The_Most_Important_People_of_the-Century

[3] Para la relacion entre los diversos factores de la revolucion sexual, cfr. CHoza, J.: Historia de
los sentimientos. Sevilla: Thémata, 2011, cap. 2 «Historia del sexo y el amor, el matrimonio y la familia».
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La primera vez, en la historia de occidente y en la historia humana,
que la falda de la mujer sube por encima de los tobillos y por tanto los
torna visibles, y también la pantorrilla, es a partir de los afos 20. Es la
primera guerra mundial el detonante que lleva a pensar y a creer que
algunos cambios son posibles y convenientes.

Desde los tiempos de Heraclito en el siglo vi a. C. hasta los de Ver-
meer en el siglo xvi, la mujer viste completamente cubierta, en los térmi-
nos en que aparece en todos los cuadros del holandés, que reproduce la
indumentaria de la vida cotidiana de su ciudad.

VERMEER, The love letter, 1669

En cuanto al rasgo de cobertura total, la moda de 1650 no difie-
re de la moda de la Belle Epoque, que se suele ubicar entre 1890-1914*.

[4] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/History_of_Western_fashion
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El contraste entre la moda de la Belle Epéque y la moda de los afios
20, posterior a la entrada en escena de los disefios de Coco Chanel, puede
advertirse por referencia a los disefios de los «alegres afios 20».

El efecto Chanel produce este tipo de mujer liberada de los afios 20°.

3 3 S

Después de la Segunda Guerra Mundial, hacia los afios 50, el des-
enfado en el vestir y la soltura en los ademanes femeninos se expresa
también en estos modelos Chanel.

G. BEURLING firmando autdgrafos, 1943. Chanel, 1953

[5] http:/ / pradosexto2012.wikispaces.com/Evolucién+de+la+moda
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También en los afios 50, Coco Chanel despliega un tipo de publici-
dad que entra de lleno en el &mbito de lo que para la época se considera
picante, y en no pocos ambientes intolerablemente obsceno, con la colab-
oracion de Marilyn Monroe.

-

What do I wear in bed? )
Why, Chanel No. 5, of
course.
~Marilyn Monroe-

La sucesion de estas imdgenes muestra algo del trayecto cubierto
desde 1919 hasta 1960, pero no todo. Esa elegancia e innovacién cons-
tante en el disefio va acompafiada de una actividad que favorece la pe-
netraciéon de esa moda como una inyeccién intravenosa en el torrente
circulatorio de la sociedad y la difusién de la libertad que lleva consigo
de un modo capilar hasta los tltimos y mas marginados reductos de los
grupos sociales, hasta las mujeres.

Chanel opera simultdneamente en los niveles clave. Mantiene una
buena relacién con la aristocracia britanica (con Churchil, entre otros) y
francesa, y entre la aristocracia europea exiliada en Paris, que exhiben sus
modelos en todas las reuniones diplomaticas recogidas por los medios
de comunicacién. Disefia los vestuarios de los ballets rusos de Diaghi-
lev, y entra en contacto con todos sus colaboradores, desde Stravinsky
y Nijinsky hasta Picasso. Invitada a Hollywood, trabaja para algunas
productoras y algunas peliculas, y quedan ya como clientes privadas de
ellas, Marlenne Dietrich, Greta Garbo, Katharine Hepburn, Grace Kelly,
Elizabeth Taylor y Gloria Swanson, entre otras. En 1924 en colaboracién
con los empresarios de Galerias Lafayette (judios), lanza el perfume Cha-
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nel n°5. Las clases poderosas, los medios de comunicacién, los artistas e
intelectuales, y los grandes almacenes, son los canales por donde circula
esa savia de democratizacion de la libertad que alcanza las individuali-
dades més aisladas de ese grupo social mas marginado, el de las mujeres.

El tipo de relaciones y de vida de Coco junto a todas esas élites y
personas ha dado lugar a muchas biografias, novelas y peliculas, que
airean desde su infancia en un orfanato de monjas y su antisemitismo
hasta el nimero de sus amantes y sus actividades como posible agente
nazi, pero esos episodios son ajenos a este estudio®.

A través de esos canales, Coco Chanel difundié una moda que sus
criticos censuraban como masculinizante, sobre todo cuando disefi6 el
peinado a lo garcon, el traje de chaqueta y una variacién minima entre los
modelos que le vali6 ser atacada como la negaciéon de la moda. Pero esos
disefios también tenian su sentido liberador.

El modelo de libertad al que aspiraba la mujer era el de los hom-
bres, y eso habia que traducirlo también en la forma de vestir y de pei-
narse, pero sin perder la feminidad sino, al contrario, realzandola. Y eso
nadie mejor para lograrlo que una mujer que triunfé gracias a su ha-
bilidad para gustar a los hombres ella misma como mujer. Si durante
millones de afios las hembras han triunfado gracias a su habilidad para
gustar a los machos y atraerlos, Coco Chanel asumié en su intuicion, en
su sensibilidad y en su inteligencia esa sabiduria y la puso en préctica.

La puso en practica mediante la masculinizacién de la que se le acu-
s0. El pelo a lo garcon, y el traje de chaqueta, como se ha dicho. Se le
acus6 de que propugnaba la anulacién de la moda porque introducia pe-
quetias modificaciones en los modelos de una temporada a otra, y de que
podia basar la moda maés en los complementos que en el vestido mismo.
En realidad, Coco es la gran difusora de los complementos a partir de la
invencién y el lanzamiento del bolso de 2.55” en febrero de 1955.

El bolso y, en general, los complementos, significan la universaliza-
cién de la elegancia, la democratizacién del buen gusto. El complemento
tiene un precio inferior al vestido y puede vestir a una mujer, a una mesa,
un mueble e incluso una pared, y vestirla bien.

Dentro del género de la elegancia econémica, Coco alcanza su max-
imo logro con el «little black dress». Si una mujer tiene un vestido ne-
gro, el problema de vestirse formalmente estd resuelto y bien resuelto.
No necesita mas para ir bien vestida a una ceremonia cualquiera por

[6] Cfr., Picarpig, Justine: Coco Chanel: The Legend and the Life. HarperCollins, 2010.
Cfr. http:/ /en.wikipedia.org/wiki/ Coco_Chanel
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solemne que sea. El «little black dress» pone la elegancia al alcance de
todas las fortunas.

Si a eso se anade la sencillez de los disefios, se puede entender mejor
el principio maximo de Coco Chanel: la pieza clave de la indumentaria
es la personalidad de la mujer que la lleva. Todo lo demés, desde el ves-
tido hasta el perfume, pasando por el bolso, el pafiuelo y los guantes,
son complementos. La moda es la manera de resaltar la personalidad de
cada mujer, la autenticidad de su belleza y de su feminidad. No deja de
ser chocante que Chanel proclamase este principio mientras Heidegger
proclamaba la primacia de la autenticidad como la tinica ética posible.

Coco Chanel despliega su imaginacién y su inteligencia en los afios
en que la explosion demografica atiborra de individuos las calles de Paris
y las grandes ciudades, y dirige, junto con innumerables artistas, el gran
proceso de transformacion de la masa en «la gente». La colaboracién de
los grandes almacenes, del Prét-a-Porter, y la exhibicion cinematogréfica
de los nuevos disefios, la universalizacion de la ensefianza, la ornamen-
tacion de las calles y las plazas hace de la educacién informal un inesti-
mable aliado de la educacion formal y de los ideales democréticos.

Son refuerzos importantes en la tendencia iniciada por Chanel, los
grandes episodios que van desde el disefio del Bikini en 1946 por el fran-
cés Louis Réard y su popularizaciéon por Brigitte Bardot (pelicula Mani-
na, 1952) y por Ursula Andress (James Bond y el Dr. No, 1962), hasta el
disefio y difusiéon de la minifalda por la britanica Mary Quant en 1965%.

A partir del bikini y la minifalda, a partir de la década de los 60, el
sexo y el cuerpo de la mujer son de la mujer. Se rompe el monopolio es-
tatal que imperaba desde comienzos de la edad moderna, se despenaliza
el adulterio femenino primero, el aborto después, y, sobre todo, se anula
la diferencia entre sexo aceptable y sexo inaceptable, es decir, entre hijos
legitimos e hijos ilegitimos derivada de la tradicién romana.

La revolucién sexual y la revolucion feminista trasladan la maxima
de las revoluciones del xvi «todos los hombres son iguales», a las socie-
dades del siglo xx implantando la férmula «todos los hijos son iguales»’.

La democratizacién de la elegancia que promueve y capitanea
Coco Chanel, tiene como uno de sus efectos esa igualacién de los
hombres, no ya ante Dios o ante la muerte, sino ante algo que empie-
za a ser mds apremiante, inmediato e influyente, a saber, el Registro

[7] Cfr. http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Bikini
[8] Cfr. http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Miniskirt
[9] Cfr. Croza, ].: Historia de los sentimientos. op. cit., cap. 2.
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Civil. Todos los hombres son iguales ante el Registro Civil, es algo
maés concreto, mas practico, més... femenino.

§ 95. La universalizacion de la estética. De Coco Chanel a Zara.

Actualmente una creacion Chanel es algo que no se lo pueden
permitir la mayoria de las mujeres, la mayoria de la gente, pero
después de la muerte de Coco la bandera de la democratizacién de la
moda la tomé el espafiol Amancio Ortega, que en 1975 empez6 con
su primer establecimiento de modas, Zara, en la corufia, y en 2012
tenia 1671 repartidos entre 73 paises de Europa, Asia, Africa, Améri-
ca y Oceania, aparte de las otras marcas del mismo grupo como Mas-
simo Dutti, Pull and Bear, Oysho, Uterqtie, Stradivarius y Bershka.

Zara, con un presupuesto cero para publicidad, en contraste con
sus competidores Uniqlo y United Colors of Benetton, produce unos
11.000 modelos nuevos por afio, en contraste también con los 2.000 a
4.000 de esos competidores. Como Henry Ford a comienzos de siglo
xx con el automovil y como Bill Gate a finales de siglo con el ordena-
dor personal, Amancio Ortega se propuso vestir a la moda a la mujer
hasta el altimo rincén del mundo, e igualmente a un precio asequible.

Una semana después de cualquier boda real europea, los esta-
blecimientos de Zara en China, Qatar y Estados Unidos o en Mar-
ruecos, Nepal y Guatemala han puesto a la venta los modelos de las
damas participantes en la ceremonia. Con una velocidad de 4 sema-
nas desde la produccién hasta el consumo del producto, Zara ha sido
descrita como una «historia del éxito espafiol» por la CNN y como
«la mas innovadora y devastadora cadena de ventas del mundo» por
Daniel Piette, director de moda de Louis Vuitton'.

Sus caracteristicas mas distintivas son, junto con las ya sefialadas,
la concentracién de la produccién y el disefio en equipos y no en indivi-
duos, ubicados en su mayor parte en el noroeste de la peninsula Ibérica,
y la organizacién logistica basada en las tecnologias de la informacion™.

De las caracteristicas de los disefios de Zara, y sus precios, puede
decirse que Amancio Ortega, en la misma linea que Coco Chanel, cons-
ciente o no de ello, ha llevado a cada mujer del planeta la posibilidad y la

[10] Ferpows, K. M.A. Lewis, J.A.D. MacHuca: «Rapid-fire fulfillment». Harvard Business
Review, 82(11). 2004. Cfr. http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Zara_(retailer)

[11] Cfr. http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Zara_(retailer)
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facilidad para desplegar su apariencia, bella y variada, segtn los rasgos
de su propia edad y personalidad.

2. Universalizacion de la moda. Identidad,apariencia y comunicacion.
§ 96. Funciones de la moda. Integracion diferenciada, comunicacion e identidad.

Cuando se dice que la universalizacion de la moda lleva a la mujer
la posibilidad y la facilidad para ser ella misma de un modo elegante y
femenino, se quiere decir que lleva a la mujer a la integracién diferencia-
da en el grupo en el que puede y quiere estar, a la comunicacién hacia
los demas de eso que ella es, vive y siente, y a la afirmacién de s misma
segln eso que ella es, vive y siente segtn la edad y segtin los momentos
del afio o del dia. Esas son las tres grandes funciones de la moda.

Podria decirse que la moda en el Postneolitico cumple las funciones
de establecer las diferencias tribales que en el Paleolitico marcaban la
indumentaria, los ritos y las lenguas, si no fuera porque en el Paleolitico
la personalidad individual no podia estar tan diferenciada ni tan marca-
damente afirmada.

Moda e integracion diferenciada en la comunidad. Moda y comu-
nicacién: ostentacion, recato, desafio, compaiiia discreta. Moda e identi-
dad: ingenuidad, debilidad, autoafirmacion™. ;Cuantas y cuales son las
pasiones y las necesidades que se expresan a través de la moda?; Quién
inventa las formas del ser y de la apariencia?

Si fuera una tinica mujer la que en cada caso tiene que suministrar
tanta coreografia y tanta escenografia para el gran teatro del mundo, ha-
bria que suponerle varias veces las mentes de Shakespeare y Goethe,
pero habitualmente se trata de muchos grupos, determinados por la po-
sicion social, la actividad profesional, la edad, la época del afio, y otras
variables. Los lenguajes los inventa siempre el grupo social, y no el in-
dividuo, aunque sean los estilos individuales sobresalientes los que le
dan su personalidad y genio a la lengua. La elaboraciéon en grupo hace
llevadero el trabajo, e incluso puede suprimir su dimensién onerosa para
dejar paso a su dimensién ltdica o estética. Incluso una vez elaboradas
las lineas maestras y los tipos patrones de la apariencia, el trabajo se pue-
de reducir a pequenas variaciones sobre temas establecidos, e incluso a
la mera adopcién de formas ptiblicamente disponibles.

[12] Cfr. DE LA PueNTE-HERRERA, Inmaculada: El imperio de la moda. Cérdoba: Arcopress, 2011.
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De este modo la moda no solo delimita las clases sociales y las sub-
clases, los grupos y subgrupos y las actividades de los momentos. No
solo distingue entre rentas muy altas y clases medias (si es que se puede),
entre jovenes y adultos, entre valencianos y vascos, entre estudiantes y
trabajadores, sino que dentro de cada uno de esos grupos distingue entre
Qoticos y canis, entre hinchas del Betis y del Atlético de Madrid.

Las alumnas y alumnos de la facultad de Filosofia de Sevilla ope-
ran con variaciones de unos pocos elementos que son basicamente, en
cuanto a formas, vaqueros, pantalones, faldas hasta el suelo, camisetas,
sudaderas, jerséis, cazadoras, bufandas y pafiuelos de cuello, y en cuanto
a colores, negro, gris, burdeos, siena y albero, en una combinacién de
tonos como la que aparece con efectos tan sorprendentes en los excre-
mentos de paloma o en los cuadros de Tapies.

Es el uniforme universitario del intelectual de izquierdas, que con-
trasta con el de los alumnos y alumnas de la facultad de Econdmicas,
con chaqueta gris, camisa celeste y corbata amarilla, como la que han
llevado una temporada Bill Clinton o el principe de Asturias, con esa
combinacién de colores con que visten los personajes de Rubens y Van
Dick, y que marcan también de un modo muy preciso el estilo politico de
la derecha o de los partidarios del orden.

De ese modo se genera una semiodtica de las actitudes politicas, de
las edades, de los sexos, de las clases sociales, de las estaciones del afio,
de las profesiones, del duelo, de la frivolidad, que es la semidtica del
vestir y de la moda®.

La produccion de la apariencia, ni siquiera en el caso de Coco Cha-
nel, gravita sobre una sola persona, sobre una sola mujer, como tampoco
la produccién de todos los argumentos dramdticos, personajes, decora-
dos y coreografias depende de un tnico actor. Actualmente hay nume-
rosas industrias de la apariencia que, desde luego, se pueden inspirar
en personalidades singulares, como los dramaturgos y compositores se
inspiran a veces en actores o en intérpretes de talento excepcional, pero
desarrollan su actividad con autonomia y dan lugar a &mbitos de profe-
siones que llamamos el universo de la moda.

Cuando se logra una adecuada integracién diferenciada, el propio
estar y el vestir es un comunicar y decir de si mismo. Como sefala Bar-

[13] Sobre la moda como factor de integracioén diferenciada, Cfr. Borbieu, Pierre: La distincion.
Criterio y bases sociales del gusto. Madrid: Taurus, 2006; FLUGEL, ].C.: Psicologia del vestido. Bue-
nos Aires: Paidés, 1964; SIMMEL, G.: Sobre la aventura. Ensayos filosdficos. Barcelona: Peninsula,
1988; VEBLEN, T.: Teoria de la clase ociosa. Madrid: F.C:E., 2002. Cfr. DE LA PUENTE-HERRERA, 1.: El
imperio de la moda. Cérdoba: Arcopress, 2011, cap 2.
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thes, la integracion viene dada por unas constantes de vestuario, analogas
a las constantes de la lengua que sefialara De Saussure, y por unas cons-
tantes de indumentaria, analogas a las variables del habla de De Saussure.
Mediante esta dualidad se despliega la tensién dialéctica entre el miedo
a la desnudez y deseo de ella, del vestido como anuncio y como mascara
del inconsciente, y en esta tension acontece el juego entre la veracidad y
el disimulo del individuo™.

El tercer gran grupo de funciones de la moda son las referentes a la
configuraciéon de la identidad. A través de la moda se afirma la propia
situacién econémica, social y profesional por una parte, y el estilo per-
sonal, por otra. Se afirma la autonomia personal y la actitud propia ante
diversas situaciones de la vida. Con ello la moda aparece como fenéme-
no total, segun la tesis de René Konig™.

El despliegue histérico de la moda y su polifacético sentido social y
personal necesita ser completado con el andlisis desde el punto de vista
de la subjetividad que la protagoniza y con la intersubjetividad que com-
parece en la relacién mediada por la moda.

§ 97. La mujer y la moda como agentes transformadores. Fenomenologia del
encantamiento.

Es mas facil ponerse una minifalda o un bikini que levantar una
barricada en la Avenida de los Campos Eliseos, y ademads tiene mas efi-
cacia revolucionaria. Es llevarle la contraria todos los dias al orden es-
tablecido en las playas y en todas partes, mostrar su impotencia ante la
osadia de la libertad. Es provocarle con el intento de romper el mono-
polio del estado sobre el sexo de la mujer, monopolio que en efecto se
rompe cuando el adulterio femenino deja de estar tipificado como deli-
to en el cédigo penal. Pocas cosas agudizan tanto la conciencia del po-
der del voto individual, de la accién pacifica personal, como el atractivo

[14] Cfr. BarTHES, R.: El sistema de la moda y otros escritos. Barcelona: Paidés, 2003; Sobre la moda
como forma de comunicacion, Cfr. CaLeraTo, Patrizia.: El sentido del vestir. Valencia: Engloba,
2002; Eco, Umberto: « El hébito hace al monje», en AA VV., Psicologia del vestir. Barcelona: Lu-
men, 1976. Cfr. DE La PUENTE-HERRERA, 1.: El imperio de la moda. Cérdoba: Arcopress, 2011, cap 3.

[15] Cfr. KoNIG, René: La moda en el proceso de civilizacién. Valencia: Engloba, 2002.

Sobre la moda como configuracién de la identidad, Cfr. BAUDRILLARD, Jean: La sociedad de
consumo. Sus mitos, sus estructuras. Madrid: Siglo XXI. 2009; DorrLes, Gillo: Moda y modos.
Valencia: Engloba, 2002; Liroversky, Giles: El imperio de lo efimero La moda y su destino en las
sociedades modernas. Barcelona: Anagrama, 1990; DE LA PUENTE-HERRERA, L.: El imperio de la
moda. Cérdoba: Arcopress, 2011, cap 4.

-296 -



erdtico y estético de una minifalda y un bikini. Precisamente el término
«bikini» estd tomado del nombre del atolén del Pacifico en el que los
Estados Unidos hacian sus pruebas con armamento nuclear el afio que
se lanz6 la prenda, 1946, para indicar comparativamente el tipo de efecto
que el traje de bafio tendria sobre la sociedad occidental.

En el siglo xx1 el bikini es el traje de bafio femenino més popular en
el mundo globalizado, segun el historiador francés de la moda Olivier
Saillard, debido «al poder de la mujer y no al poder de la moda». En
efecto, «la emancipacién del traje de bafio ha estado siempre ligada a la
emancipacion de la mujer», y eso tiene también su reflejo en el mundo
mercantil, donde el bikini ha llegado a ser a en la década del 2000 un
negocio de 811 $ millones’®.

Como se acaba de decir, la comprensiéon de la moda no se alcanza
solo mediante la descripciéon de los hechos histdricos, los episodios de
actualidad mediatica y las repercusiones econémicas de esos fenémenos.
Es preciso entrar en la fenomenologia del vestir, de la identidad que el
vestido refuerza o debilita, y en la fenomenologia de la intersubjetivi-
dad, del atractivo erdtico-estético que la moda produce.

La moda se refiere a aspectos externos de las personas y las cosas,
es ornato, disposicion de la apariencia. Pertenece al mismo ambito que la
belleza, y en la medida en que opera también con la belleza juega, como
ella, una funcién similar de conexién entre lo superficial y lo profundo.

El vestido es algo superficial, y ponerse un vestido nuevo asi como
cambiarse frecuentemente de vestido es vivir en las formas superficiales.
Con el cuerpo el proceso es muy similar: uno puede ponerse un cuerpo
nuevo, lo que significa alterar sus formas, su apariencia, especialmente
el volumen y el peso, y también su agilidad. El cuerpo se puede adelga-
zar y broncear en unas pocas semanas cuando se acerca la temporada
estival, se puede agilizar para aumentar algunas facilidades deportivas,
y con ello se le suprimen algunas arrugas en las que uno quiza estaba
cémodo. Cuando uno se pone nuevo el cuerpo, el esmero en cuidar las
formas y en componer la figura es todavia mds intenso que cuando se
pone un vestido nuevo, y tener el mismo cuerpo nuevo requiere una
atencion analoga a la de cambiarse de vestido diariamente o aun mayor,
como si el cuerpo fuera una especie de habito al que hay que quitarle las
arrugas por anticipado.

El cambiarse de vestido produce retroactivamente una cierta correc-
cién del comportamiento, pero el ponerse un cuerpo nuevo y mantener-

[16] http:/ / en.wikipedia.org/wiki/Bikini
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lo nuevo, todavia mas, en la medida en que requiere mds esfuerzo y mas
disciplina. En este segundo caso se trata no solo de ver la ropa con que
se va a vestir uno durante el dia en el momento de empezarlo, o de com-
probar el estado del pelo o de los zapatos en algunos otros momentos,
sino de ver cudndo se va a hacer ejercicio, qué se va a desayunar, comer
y cenar y qué se va a beber, todo lo cual repercute todavia méas sobre el
comportamiento e incluso sobre el caracter.

La emulacién de los cuerpos de moda tiene la suficiente fuerza para
dictar toda una ascética de la apariencia, que queda bien recogida en
expresiones coloquiales del tipo «presumir es sufrir», o bien «todo lo
bueno o es pecado o engorda», etc., y que en dltimo término remite a la
belleza como un deber moral tal como fue formulado por Aristételes: «Y
no son solo los vicios del alma los que son voluntarios, sino en algunas
personas también los del cuerpo, y por eso las censuramos. Nadie cen-
sura, en efecto, a los que son feos por naturaleza, pero si a los que lo son
por falta de ejercicio y abandono»".

Al ponerse vestidos y cuerpos nuevos, hay también un efecto de
resonancia o de simpatia por el que se renueva el cardcter. No es que se
adopte un carédcter nuevo artificialmente por puro mimetismo (lo que
ciertamente puede suceder y sucede), también ocurre que el vestido y
el cuerpo nuevos facilitan la actualizacion de rasgos del caracter que no
estaban activados. Desde este punto de vista la moda puede propiciar
un aparecer personalizador, y para esto también tienen su valor los ca-
racteres de moda.

Decia La Rochefoucauld que «hay personas que nunca se habrian
enamorado si no hubiesen oido hablar del amor»', y, en efecto, las for-
mas de declarar el amor y de expresarlo dependen de las formas dis-
ponibles en el mercado musical, cinematogréfico, televisivo y literario,
pero, al igual que ocurre con los cuerpos y los caracteres, la cantidad y
variedad de modelos son tales que el mercado de la apariencia favorece
mas la singularidad que la uniformidad, o, como querian Coco Chanel y
Heidegger, favorece la autenticidad.

En primer lugar, la belleza del cuerpo puede ser muy singular, e
igualmente la del rostro y la del caracter. Con todo, la gama de cuerpos
femeninos que van desde la venus de Milo a la venus del espejo, o desde
los desnudos de Rubens a los de Rodin, no es tan variada como la de
rostros y caracteres. En este punto la creacion plastica y la literaria des-

[17] AristOTELES: Etica a Nicomaco, 1114 a 25-30.
[18] La RocHEFOUCAULD, Mdximas, n. 147, Akal, Madrid, 1984.
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pliegan sus posibilidades generando unos cauces para el encantamiento
que luego se multiplican hasta el infinito en funcién de cada individua-
lidad. Aqui también las factorias de lo aparente abren espacio para que
acontezca lo real segin unas claves numerables.

Las modalidades de la apariencia, de la belleza, sea ornamental,
personal o doméstica, sea somatica o temperamental, son las que provo-
can la emergencia del si mismo profundo, del amor apasionado y del
compromiso permanente. Después de todo, asi es como Platéon habia
definido el eros, afan de «engendrar en la belleza segtn el cuerpo y segtin
el alma»®. Pero la belleza no es el tnico factor desencadenante del eros
ni el dnico que la moda pulsa. Hay otros factores que tienen la misma
eficacia que la belleza y que la moda misma coloca alternativamente en
los primeros puestos de la escala de valoracién, y que son los diversos
modos en que la superficialidad de la apariencia rige sobre la profundi-
dad oculta, la convoca a manifestarse y la templa precisamente en los
modales. Asi rige la moda sobre los ritmos y motivos del eros y de cua-
lesquiera otros intereses.

Entre las cualidades femeninas que operan como fuente de atrac-
cién, y que pueden hacerse extensivas mediante la publicidad a numer-
osos productos naturales y artisticos, pueden enumerarse, junto a otras
muchas, el ser 1) guapa, 2) femenina, 3) interesante, y 4) graciosa; el tener
5) corazon, 6) clase, 7) algo, y 8) caracter; y el estar 9) arrebatadora , «de
infarto» o con un intenso atractivo fisico que se expresa con variadas
expresiones coloquiales®.

Cada una de estas claves es suficiente para que una mujer encante
a un hombre y lo retenga, sin necesidad de que se dé ninguna otra mas,
siendo, por otra parte, casi imposible encontrarlas todas reunidas. Aqui
se ha usado la palabra «encantamiento» y no el término «seduccién»
porque este tltimo tiene una connotacion de engafio, de falsedad y de
maldad que ha sido acentuada por el ensayo de Baudrillard sobre el tema,
mientras el término «encantamiento» tiene desde Max Weber un sentido

[19] PLaTON: Banguete, 206 d.

[20] En sesiones completamente informales (sesiones de cafés) entre algunos profesores
de la facultad de Filosofia de Sevilla, estas 9 claves de la atraccién femenina quedaban
confirmadas mediante algunos ejemplos universales y oponible frente a terceros, que se
adjudicaban a conocidos prototipos aceptados por la comunidad cientifica, mas o menos
contemporaneos de Coc6 Chanel: 1) guapa, Marilyn Monroe, 2) femenina, Andy Macdow-
ell, 3) interesante, Katherine Deneuve, 4) graciosa, Winona Ryder, 5) con corazén, Shirley
Maclenne, 6) con clase, Ingrid Bergman, 7) que tiene algo, Jessica Lange, 8) con caracter,
Katharine Herpburn, 9) «de infarto», Ursula Andress.
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de otorgar a algo la gracia del misterio, sin descartar la dimensién de en-
gafo, y este segundo punto de vista cuadra mejor con la mujer y la moda
en general®.

Pues bien, si la experiencia comtn corrobora y acepta esta y otras
clasificaciones anédlogas de factores de encantamiento, entonces la moda
amplia su campo mucho mas alla de la belleza y lo extiende a todo aquello
susceptible de apariencia, o lo que es lo mismo, la moda es coextensiva
con la estética, entendida ésta como ambito de lo perceptible. El territorio
de la moda es, pues, el de todo aquello que puede aparecer, el de todo lo
perceptible, lo que puede tener una superficie, una fachada, un rostro, un
automovil o incluso un yogurt, como el caricter, el corazén, la piedad, la
gracia, la ternura, la alegria, la intimidad honda, la feminidad. Todo eso es
lo que aparece en la apariencia, o si se quiere, esos son los temas de la be-
lleza, lo que se muestra en ella, y lo que, precisamente por quedar expuesto
en la superficie y con cierta autonomdia respecto de su fondo o de su fun-
damento, puede incurrir en superficialidad, frivolidad, insustancialidad,
engarfio y otras cualidades andlogas que son inherentes a la moda y a veces
también a la belleza.

La moda, la belleza, la mujer, no se manifiestan solamente en lo apa-
rente, lo superficial, lo momentaneo, porque en eso manifiestan también lo
sustantivo, lo profundo y lo permanente, y ademads lo recogen y lo hacen
valer, lo ensalzan o lo descomponen. Pero como lo especifico y genuino de
la moda es la transitoriedad, desde ese punto de vista si aparece como lo
superficial y frivolo.

Las formas de la moda son primordialmente las del vestido, el to-
cado y los complementos, y en general, de todo lo que es elaborado con
productos textiles, ya que los tejidos son precisamente lo que recubre
las superficies, lo que viste la desnudez de personas, muros, mesas,
techos y suelos, interiores y exteriores. Pero en la medida en que la
desnudez tiene también una apariencia, ésta es igualmente susceptible
de elaboracién, y por eso son asimismo objeto y temas de la moda los
cuerpos en su desnudez y los caracteres, ya que los caracteres son la
forma en que se produce la aparicién del alma.

Naomi Campbell puso de moda los labios de la raza negra, prominen-
tes, carnosos, con un reborde marcado, sensual y terso, y las dependencias
de cirugia facial reciben altas demandas de protesis labiales a imitacion
de la modelo americana. Por su parte, Winona Ryder puso de moda una

[21] BAUDRILLARD, ].: De la seducccién. Madrid: Catedra, Madrid, 1987; WEBER, M.: EI politico
y el cientifico. Madrid: Alianza, 1980.
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inocencia desenfada, emprendedora, infantil y alegre, y aunque no hay
protesis para la edad, la ingenuidad y la audacia, hay procesos de emu-
lacién de los idolos y de imitacién de sus modales que pueden resultar
igual de eficaces.

Pero el proceso de invencién de la apariencia no tiene un tnico
protagonista, pues se requiere una multiplicidad de factores para que la
innovacién y el innovador triunfen y surja un canon. La Venus de Milo
no pasaria las fases locales de nuestras pruebas de Miss Espafia o Miss
Europa. Su cintura es excesivamente ancha, no marca bien la diferencia
entre el térax y el abdomen y la articulacion del uno en el otro; los huesos
de las caderas resultan demasiado difusos; los gltteos estan poco perfi-
lados; los pechos no quedan suficientemente destacados y el cuello no es
todo lo esbelto que deberia. Pero la Venus de Milo fue canon de belleza
y moda durante centurias. Mds atin, Giorgione y Tiziano siguieron esa
misma pauta presentando unas venus un poco mds carnosas y Rubens
llevaria hasta el paroxismo la exuberancia adiposa a la vez que entroni-
zaba también como canénico un color de piel blanco, nacarado y trans-
parente, que dejaba ver a su través el verdoso latido de las venas. Ese
canon de desnudo no se extingue con el barroco, sino que se continta
hasta nuestros dias a través de pintores como Renoir, Gauguin y Solana,
y de actrices como Raquel Well y Sofia Loren.

Por lo que respecta al canon de mayor aceptacién a comienzos
del siglo xx1, para encontrar en la tradicién de la cultura occidental cu-
erpos que correspondan al tipo de Claudia Shiffer y de la propia Nao-
mi Campbell hay que ir hasta la Venus Capitolina, posterior en unos
cuantos siglos a la de Milo, continuar luego con Simonetta Vespucci,
y en particular con el modo en que Boticelli la reprodujo en su cuadro
«El nacimiento de venus», hasta llegar por fin a Veldzquez y su venus
del espejo. Ahi es donde por primera vez encontramos un cuello lo
bastante esbelto y un térax suficientemente delicado y quebradizo,
que entronca con el abdomen mediante una cintura fina como un sus-
piro (FC 8§ 60, 75; FAC §§ 51-52). Posteriormente ese tipo lo desarro-
llan Otto Mueller, Modigliani, Rodin, y Matise como guionistas y lo
encarnan como actrices una serie de mujeres como Marlenne Dietrich,
como Daryl Hannah o como Audrey Herpburn, que es el cuerpo tipo
para desfile en las pasarelas del siglo xx1. Con esos factores tenemos
ya la gama de forma y color del cuerpo femenino de moda.

Hace falta el talento de unos creadores, la maestria de unos téc-
nicos, el estilo de unas actrices y modelos, el oportunismo de unas
aristécratas, cortesanas y famosas, la sintonizacién de un publico
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creciente y cambiante, y la continuidad en la propuesta y recepcion
del modelo para que una apariencia inventada llegue a cuajar en un
modelo aceptado, en lo cual interviene también la alternancia entre
la preferencia por un tipo u otro de cuerpo en periodos de guerra o
de paz, en climas frios y cdlidos, en culturas occidentales y orienta-
les, en regimenes democraticos o totalitarios, en paises ricos y po-
bres, etc., segtin la incidencia que las variables de diverso cardcter
tienen sobre la estética.

Las pasarelas y los certdmenes nacionales e internacionales de
belleza son ahora las olimpiadas de la feminidad. Las olimpiadas
eran el momento y el lugar en que algunos bien dotados alcanzaban
las cotas supremas de lo humano e ingresaban en el mundo de lo
divino, precisamente en virtud de cualidades y habilidades fisicas.
Los vencedores pasaban a ser mas que hombres, héroes, seres semi-
divinos, porque su esplendor, aunque solamente hubiera durado los
escasos segundos de la victoria, merecia ser recordado, glosado, can-
tado e imitado para siempre, merecia una eternidad, y asi lo recogia
Pindaro en sus versos (FAC §§ 23-25).

Los griegos no celebraban como nosotros el esplendor de algu-
nas mujeres, ni tampoco entre sus mujeres alimentar el esplendor
propio era una tarea tan habitual y cotidiana como en nuestras socie-
dades, ni era entonces la moda algo tan universal, pero si ensefiaron
a todo el occidente el culto al cuerpo y a la belleza y destreza fisicas,
cosa que precisamente nosotros continuamos haciendo no solamente
en nuestras olimpiadas, sino justamente también en nuestras pasa-
relas y certdmenes, y aunque desde luego nuestros poetas no tienen
entre sus cometidos cantar las excelencias de quienes triunfan, nues-
tras revistas y pantallas multiplican hasta los tltimos rincones del
planeta las bellezas galardonadas.

La moda inicia un enorme despliegue a partir de la segunda
revolucion industrial, alcanza hasta el dltimo nicho social y hasta el
altimo rincén de la subjetividad y la intersubjetividad, y revierte a
la superficie otra vez en una continua interaccién transformadora de
fuera adentro y de dentro afuera.
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3. Teoria de la apariencia.
§ 98. Apariencia y realidad. Feminizacion de la cultura.

La moda es considerada a veces como el aspecto mas frivolo y super-
ficial del arte, como la forma més débil de interés por la belleza. En efecto,
es asi, o al menos los creadores de la moda no han dejado su huella en el
pasado como lo han hecho otros artistas en el campo de la arquitectura,
la pintura o la musica, porque sus creaciones no estan elaboradas para
durar siempre sino solo una temporada o incluso unos momentos.

La moda es el arte de lo momenténeo, y en ese sentido es el capi-
tulo mas superficial de la estética, que arrastra a esa reputaciéon de su-
perficialidad al comportamiento femenino referido al ornato. En efecto,
donde aparece con mas frecuencia el término estética es en los estableci-
mientos dedicados al embellecimiento femenino, peluqueria, cosmética,
masajes, dietética.

Con todo, lo superficial tiene tanta relevancia como lo profundo en
la vida del hombre, o incluso mas, en cuanto que lo profundo es conoci-
do, apreciado y moldeado mediante lo superficial. El comportamiento,
los ademanes y la educacion se inducen desde el vestido y el adorno, el
hombre se educa en todos esos aspectos desde y gracias a la mujer. Por
otra parte, la emergencia con maxima fuerza de la moda en la historia
coincide con el momento en que el arte se desentiende de la belleza?

La sociedad del siglo xx ha vinculado como ninguna otra lo exterior
y lo interior mediante la publicidad, y ha expandido a la totalidad de la
produccion y difusiéon de bienes y servicios los principios que rigen la
alta costura, a saber, la independencia del fabricante en la elaboracién de
los articulos, la variacion regular y rapida de las formas, y la prolifera-
cion de modelos y series.

Ala vez que producia la emancipacion de la mujer a gran escala, el
siglo xx ha provocado también una feminizacién de la cultura misma,
por el procedimiento de encantar el mundo transfiriéndole mediante la
publicidad numerosas cualidades femeninas. No solamente las nueve
anteriormente sefialadas como susceptibles de producir encantamiento,
sino una cantidad innumerable de ellas, que han ido y van iluminando la
totalidad de los productos que el disefio ha puesto en circulacién, y con
los cuales se compone el universo cultural de la especie humana.

[22] Debo esta observacion a Emilio Rosales.
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§ 99. La profundidad del vestido. «El hdbito si hace al monje».

Como ya se ha indicado, el vestido nuevo despliega el imperio de
su forma sobre el cuerpo y sobre la conciencia del que lo estrena. El traje
viejo apenas se nota, completamente amoldado al cuerpo, resulta tan c6-
modo y familiar como las piernas y nuestros brazos, es parte de la propia
anatomia, y lo mismo sucede, solo que quiza de un modo mas acusado,
con los zapatos o las gafas.

Tal como se esta describiendo quiza se trata de una vivencia mas
bien masculina, pues se da preferentemente entre los hombres la resis-
tencia a cambiar de atuendo y la tendencia a usar siempre las mismas
prendas, aunque la experiencia de la prenda nueva tiene caracteristicas
mas comunes a ambos sexos. El traje nuevo obliga a salir de la forma
habitual de la corporalidad e impele a vivir en otra nueva, justamente la
del traje, de manera que el sujeto es llevado a habitar en un nuevo look,
es decir, en una nueva apariencia.

Con el vestido de siempre no se habita en la apariencia, pues ese
atuendo no pertenece al aparecer sino que es ya el propio ser, pero el
vestido nuevo obliga a concentrar la atencién en la nueva forma externa
en tanto que externa, en tanto que distinta de lo que se es, precisamente
porque es nueva. Quizé esa forma expresa bien, o mejor que otras anti-
guas, lo que se es o0 algunas dimensiones de la propia personalidad, pero
como no habia sido adoptada adn, para el sujeto resulta nueva y externa,
y se trata justamente de una nueva figura propia.

La apariencia propia no es solo ni principalmente para los demas,
es sobre todo para uno mismo. El traje nuevo lo coloca a uno en el centro
del escaparate, pero ciertamente del escaparate de la propia conciencia.
Cuando se estrena traje no es posible dejar de tenerlo presente, hasta tal
punto que su forma ejerce la hegemonia sobre la del cuerpo. No es prin-
cipalmente el cuerpo el que impone sus ademanes y gestos, generando
el sistema de arrugas y deformaciones con las que se personaliza la ves-
timenta, eso es lo que ocurria con la vestimenta vieja que precisamente
por eso es vieja, sino mas bien al revés, es la nueva prenda y su forma
lo que obliga al cuerpo a componer la figura y a mantenerla compuesta.

La tendencia dominante no es la de personalizar el vestido sino mas
bien la contraria, la de re-vestir, re-formar o re-configurar a la persona,
como sostienen Konig y Simmel. Por eso la persona que estrena unas
veces parece afectada y otras uniformada junto a las que siguen la misma
moda, y por eso también otras veces en lugar de afectacion lo que hay
es esmero en la cortesia, en la elegancia de los ademanes y gestos, en la
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amenidad de la conversacion, en el cuidado y ornato de la vivienda,
de la salud, del orden personal y hasta una cierta correccién moral. Es
ese influjo efectivo de la forma exterior sobre la interior que nos lleva a
constatar como una experiencia que, como sostiene Eco, en alguna me-
dida el habito si hace al monje.

Pues bien, la experiencia del vestido nuevo presenta todavia en las
mujeres peculiaridades diferenciales. Por una parte, ellas tienden a cam-
biar de vestimenta o a ponerse vestidos nuevos con mayor frecuencia
que los hombres, a veces a diario, y, por otra, tienden a ponerse vestidos
a la moda también en mayor medida, y ambos extremos ponen todavia
de manifiesto nuevos rasgos esenciales de la moda y la mujer.

Una de las primeras preocupaciones de una mujer en el momento
de hacer un viaje, es «qué voy a ponerme», cuestion a cuyo conjuro las
maletas, los vestidos y los complementos se despliegan en agrupaciones
inciertas hasta el momento en que se cierra el equipaje al abandonar el
domicilio familiar.

En efecto, la mujer tiende a cambiar de indumentaria con mas fre-
cuencia que el hombre, y si se tiene en cuenta que ella no tiende a hacer
de ninguna de sus prendas un elemento de su anatomia, como ocurre en
el varén, se comprende que la vivencia del vestido nuevo se reproduzca
también con cada modelo o cada conjunto que reponga. Como ningu-
no de ellos lleg6 a personalizarlo hasta dejarlo integrado en su ser y en
su dotacién habitual, todos conservan aunque sea aminoradamente la
virtualidad del vestido nuevo: todos se guardaron como una forma de
apariencia que se puede repetir, como una manera de componer la figu-
ra, como un rasgo de carécter que puede volverse a traer a primer plano,
como un episodio de la vida que se puede reeditar. De esa manera la mu-
jer acumula en sus dependencias sus formas de aparentar y de aparecer,
lo que para ella constituye en gran medida sus formas de ser.

En efecto, el hombre tiende a centrarse mas en el ser y en lo habitual
mientras que la mujer lo hace mds sobre el aparecer y sobre lo actual.
Cuando una mujer no se preocupa de su apariencia y no esté en ella, no
por eso estd en su ser. Puede estar en bata, en rulos, en delantal de cocina,
en vaqueros de limpiar la casa, etc., pero eso no significa que entonces
estd en su ser, porque esa no es para ella una indumentaria tan habitual
como lo es para el hombre aquella en la que se siente tan a gusto. En
cierto modo, hasta que no se ha arreglado para salir (para aparecer) estd
desarreglada, pero no en su ser, sino que mds bien no esta en si misma.
Estar en si misma es estar en su apariencia, ejerciéndola, controlandola
y siendo controlada por ella, de modo que para la mujer estar en su ser
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es estar en su apariencia, y cuando no esta en su apariencia no esta en si
misma, esta en cierto modo alienada.

Pero su modo de componer la figura y amoldarse a las formas no se
basa tinicamente en el vestido. El vestido rige el modo de estar de pie y sen-
tada, el modo de andar, de mover los brazos, de girar la cabeza, de sacudir
el pelo, quiza de sonreir, del apresuramiento y la parsimonia, quiza el modo
de entrar y salir del coche, acaso también el modo de sentarse a la mesa,
pero no rige el modo de utilizar los cubiertos, de servir el agua, de preferir
unos manteles a otros, unas toallas, unas colchas, unas cortinas, unos cubier-
tos, cuadros, macetas, vasos, etc., a otros. Todas esas formas no son tanto los
vestidos del cuerpo como los del comportamiento, que es, sobre todo, com-
portamiento social y una parte muy relevante de lo que llamamos educa-
cién. Un conjunto de detalles que desde el punto de vista del varén pueden
parecer inconexos pero que constituyen el estilo personal con que la mujer
asume y transmite la cultura del medio en que vive, y que encierra en com-
pendio el sistema de précticas que da a los nifios su formacién en cuidado
personal y trato social, y, en general, en casi todo lo que es apariencia, com-
posicion de la figura y correccién de los ademanes. Todo eso lo transmiten
frecuentemente las madres, las mujeres, y, en menor medida, los hombres.

Pues bien, la decoracién de una casa, la correcciéon en los modales
de mesa, de trato social, etc., son el vestido del comportamiento, son
apariencia y figura, pero no son el vestido nuevo que obliga al cuerpo a
debutar continuamente, a mantenerse en permanente estreno. La deco-
racién y la correccion en los modales son lo constante, aquello por refe-
rencia a lo cual dirfamos que una mujer estd en su ser permanente, en su
hogar, en su nido, y aquello que, por supuesto, nos dice algo esencial de
lo que ella misma es y de cémo lo es.

El otro aspecto esencial de lo que es y de cémo es nos lo dice no su
modo de permanecer constante en unas formas, sino su modo de variar
constantemente de unas formas a otras, es decir, su modo de vestirse.
Deciamos que hay en la mujer dos rasgos diferenciales respecto del va-
rén en lo que se refiere al atuendo, la tendencia a cambiar de vestido con
mas frecuencia y la mayor tendencia a vestir a la moda.

Pues bien, la tendencia a cambiar de vestido con mads frecuencia es
la tendencia a sacar a la luz, es decir, a la apariencia, nuevos y nuevos
aspectos de la realidad, de su realidad, y en concreto, aspectos positivos,
favorables, hermosos. Si se quiere expresar con una terminologia un tan-
to masculina, es la tendencia al més alto rendimiento en la produccién de
belleza, siendo la belleza esa cualidad cuya realidad se agota plenamente
en su apariencia.
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Quiza para el hombre su modo de ser masculino es asumir mas
responsabilidades econémicas, o politicas, quizd para la mujer emanci-
pada su modo de ser si misma en una direccién no sexista es obtener
mejores rendimientos en esos mismos campos econdmicos y politicos,
pero la afirmacion de la feminidad, tanto si la protagoniza la mujer tra-
dicional como la emancipada, en nuestra cultura occidental se lleva a
cabo sacando a la luz, a la apariencia, esos aspectos positivos, favorables
y hermosos que en ella se consideraban como las sefias de identidad de
lo femenino. Podrian no sacarse, y podrian prohibirse, considerdndolas
formas degeneradas de la existencia burguesa, provocaciones lascivas
de la personalidad inmoral (provocaciones antiisldmicas, por ejemplo), o
subsumiéndolas en cualquier otra categorizacién de lo prescindible o de
lo censurable, pero se habria perdido mucho arte, mucha belleza, mucha
imaginacion, y, en definitiva, mucha realidad: la realidad de lo femenino
tal como ha sido elaborado en nuestra cultura.

No hace falta, pues, apelar a unas dimensiones metafisicas de la femini-
dad, a esencias eternas sostenidas por la voluntad divina con su terrible aurea.
Se puede apelar a un tiempo mas corto como son los 200 millones de afios en
que la evolucién ha ido seleccionando a las hembras de los mamiferos de me-
jor apariencia, no solo visual cinética, sino sobre todo olfativa y auditiva, para
obtener los mejores compatieros de apareamiento y las mejores crias.

Lo determinante en la mujer sigue siendo «la perennidad de los cuida-
dos de belleza, del maquillaje y de la coqueteria femenina: el paréntesis
hiperfeminista que denunciaba la sumision del segundo sexo a las tram-
pas de la moda no tuvo sino efectos de superficie, no logré quebrantar las
estrategias milenarias de la seduccién femenina», pues aunque la mujer a
partir de los afios sesenta usa el pantalén generalmente, eso no ha signifi-
cado una disminucién del vestuario especificamente femenino, sino todo
lo contrario. En concreto, en 1975 se vendieron en Francia 13 millones de
pantalones femeninos y 25 millones de vestidos y faldas, y en 1985, 19’5
millones de pantalones y 37 millones de vestidos y faldas. Por otra parte,
las ventas de cosméticos masculinos (colonias para hombres y lociones para
antes y después del afeitado) en 1982 alcanzaban en Francia los mil millones
de francos mientras las de perfumeria, belleza y tocador (incluyendo pro-
ductos para ufias, labios y ojos) llegaban a los once mil millones de francos®.

[23] G. Liroversky: El imperio de lo efimero. La moda y su destino en las sociedades modernas,
Anagrama, Barcelona, 1990, pp. 149-152. «Entre 1958 y 1968 la cifra de ventas global de la
perfumeria francesa se multiplic6, en francos constantes, por 2'5. Siempre en francos con-
stantes, los gastos en producto de perfumeria, por afio y por persona, se elevan a 284 F en
1970, a 365 F en 1978 y a 465 F en 1985» p. 151.
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Los vestidos y el maquillaje, al igual que los pantalones, expresan for-
mas muy personales de ser solemne, atrevida, coqueta, compasiva, festiva,
desenfada, seria, ingenua, traviesa, madura, infantil; modos personales de
ser reflexiva, nostalgica, dulce, tierna, agresiva, desconsiderada, hiriente;
maneras de hacerse cargo de un acontecimiento y de rimar con él, ya se
trate de un invierno crudo, de una declaracién de guerra, de un juicio, un
cumpleafios, una muerte, un homenaje. Los vestidos y los pantalones son
asi coreografia y escenografia del drama de la existencia. Por eso los vesti-
dos hablan de su sensibilidad y perspicacia, de su simpatia y su talento, y
por eso los vestidos descubren a la mujer mucho mas de lo que la cubren. Si
el vestido significara para los hombres algo parecido a lo que significa para
las mujeres, también se plantearian ellos frecuentemente antes de iniciar un
viaje la cuestion «qué me voy a poner». Pero en nuestra cultura la puesta en
escena de la masculinidad estd exonerada de una tarea tan gigantesca.

La tarea es verdaderamente ciclépea porque hace falta mucho talen-
to, mucha imaginacién, mucho esfuerzo, mucha paciencia, mucho tacto
y mucha sensibilidad para inventar tanta apariencia. Porque la aparien-
cia no es menos ardua de producir que la realidad, si es que esas dos
categorias pueden seguir usandose todavia como opuestas con cierto
sentido y cierta correccion.

§ 100. Comunicacion repetida y comunicacion renovada. Filosofia de lo superficial.

La moda es, pues, el paradigma de lo insustancial, la frivolidad he-
cha sistema, lo superficial por antonomasia. Por eso resulta chocante aso-
ciarle nombres como el de filosofia, que evocan inmediatamente lo rigu-
roso, lo trascendente y lo profundo. Sin embargo, la reflexion intelectual
sobre la moda ya evoca desde tiempo atras los nombres de Baudelaire,
Kroeber, Ortega, Veblen, Simmel y Barthes, y dese hace pocos afios los
nombres de Baudrillard y Lipovetski. Solo por eso la moda cobra un halo
de respetabilidad, que se ve acrecentado por el hecho de que los otros
nombres que inmediatamente se le asocian, como Chanel, Dior, Balen-
ciaga, Amancio Ortega, entre otros, aluden al gran mercado, al volumen
de facturacién de las mayores multinacionales, a lo lujoso, a lo atractivo
y seductor, a la primera divisiéon en calidad de vida.

Hacer filosofia sobre la moda realza la dignidad de la filosofia por
una parte, y, por otra, contribuye a darle a la moda un calado y una
solemnidad que inicialmente no cabia esperar pudiera atribuirse a lo fri-
volo. Pero Ortega ya habia advertido que el ser humano tiene vocaciéon
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de superficie, y que en las profundidades trascendentes y excesivas no
puede vivir porque se ahoga.

Pues bien, volver a hacer una filosofia de la moda tiene ahora sen-
tido porque no basta repetir la que se hizo antafio para comprender la
moda actual: las formas y los ritmos de la apariencia han cambiado lo su-
ficiente como para que no resulte posible comprenderla por el procedi-
miento de aplicarle los pardmetros acufiados antiguamente, hace 50 afios
o mas. Es preciso volver a definirla retocando los cuadros que le hicieron
los filésofos, y contrastar el nuevo retrato con sus rasgos distintivos méds
novedosos, lo cual, tras el anélisis de la moda en cuanto rasgo peculiar
del ser femenino, puede abordarse ahora como rasgo peculiar de nuestra
cultura, cuya caracteristica mas acusada resulta ser, desde este punto de
vista, la feminizacion.

Ortega defini6é la moda como lo que pasa de moda para sehalar que
lo esencial del fendmeno es la peculiaridad de su ritmo temporal. Asi lo
habia sefialado también Hegel: «la racionalidad de la moda consiste en
ejercer sobre lo temporal el derecho a alterarlo siempre de nuevo»*. So-
lamente es moda aquello que pasa, aquello que puede ponerse de moda
o lo que ya ha dejado de estarlo. Es susceptible de moda, por lo tanto,
la accidentalidad del aspecto externo o de las formas superficiales, que
puede afectar de modo mas o menos directo e inmediato lo sustancial
del mundo y de la vida.

La moda es el ademan de la apariencia; no el aspecto de lo tran-
sitorio sino lo transitorio del aspecto, es la floracién momentanea que
acompana al fruto o que proporciona ilusién de vida cuando el fruto
es constante. La moda de primavera es la apariencia que le damos a la
temporada, una apariencia transitoria, que no afecta a lo verdaderamen-
te importante de la estacién del afio como podrian ser las cosechas, la
acumulacion de agua en los embalses, la alteraciéon de los circuitos co-
merciales de productos agricolas, los procesos de produccién industrial,
los tiempos de fiesta y alegria, de ocio y vacaciones, etc., es una cubierta
o un maquillaje que anuncia lo que estd pasando en otros 6rdenes, o que
nos entretiene y alegra si lo de otros érdenes es constante y no registra
novedad.

La moda es pura superficialidad, pura frivolidad, y sin embargo, es
también un plano en el que los hombres respiran y viven, precisamente
en tanto que humanos. La moda, como decia Simmel, satisface la nece-
sidad de los individuos de estar integrados en un contexto, de seguir

[24] G.W.F. HEGEL: Lecciones sobre la estética. Madrid: Akal, 1989, p. 547.
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unas pautas generales que les acojan y les brinden identidad y arraigo, y
a la vez les permite satisfacer la necesidad de distinguirse, de contrastar
y de destacar. Sobre todo eso, ademas, la moda satisface la necesidad
de novedad y de agrado. Variatio delectat, lo variado agrada, decian los
medievales.

La moda comienza y sigue teniendo su &mbito supremo en el mun-
do de la alta costura, més adn, la alta costura surge como expresién de
la moda, que queda referida con vinculaciones particularmente fuertes
a la mujer y a la belleza, pero que se difunde en seguida a muchos otros
ambitos de la vida humana.

Ciertamente ya no resulta tan facil creer, como Simmel pensaba, que
la moda es basicamente un fenémeno de clase, que es sobre todo el pro-
cedimiento mediante el que la clase alta se diferencia de las inferiores,
porque la diferenciacion de clases en el siglo xxt ya no es jerdrquica ni
unidireccional. Si resulta posible mantener que la moda es el procedimiento
por el que se afirma la identidad y la diferencia de cada individuo y de cada gru-
po, mantener la propia identidad y mejorarla a través de la renovaciéon
constante. Aparece como el mecanismo social que, junto a otros, contri-
buye a perfilar, a reforzar o incluso a constituir lo que en realidad es cada
ser humano, ya que los seres humanos, y en general cualquier realidad,
se constituye como una entidad al confirmar su identidad mediante su
diferenciacion respecto de todo lo demas, y su renovacién en el tiempo.

Hablar de la verdadera realidad del ser humano como algo posi-
bilitado o incluso causado por la moda, parece un tanto excesivo por-
que equivale a atribuirle un protagonismo de primer rango metafisico,
lo que puede parecer de entrada como un ejercicio de prestidigitacion
intelectual. Pues bien, antes de asignarle adjetivos filoséficos al sustan-
tivo moda hay que ver en qué medida su rango metafisico tiene que ver
precisamente con su frivolidad. Quiza la moda reproduce en un nivel
meramente simbdlico y externo, es decir, «frivolamente», los momentos
de la constitucion ontoldgica de los entes reales.

Simmel observé que con demasiada frecuencia, casi por sistema,
las configuraciones de la moda no vienen dadas por motivos materiales,
funcionales, y ni siquiera estéticos, sino exclusivamente por el motivo
psicolégico y social de que los hombres necesitan afirmar su identidad
diferenciandose de los demads.

«Mientras que por lo general nuestra vestimenta, por ejemplo,
responde materialmente a nuestras necesidades, ni el menor rastro de
obediencia a criterios de adecuacién a alguna finalidad interviene a la
hora de determinar la moda que ha de imponerse: chaquetas anchas o
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entalladas, peinados amplios o en punta, corbatas multicolores o negras.
A veces se llevan cosas tan feas y horrorosas que parece como si la moda
no se propusiera sino mostrar su poder haciendo que aceptemos, en aras
de ella, lo mas horrible; precisamente la arbitrariedad con que unas veces
impone lo ttil, otras lo absurdo y aun otras lo practica y estéticamente
por completo indiferente, indica su desvinculaciéon de las normas prac-
ticas de la vida»?®.

En la medida en que la moda procede arbitrariamente y no tiene
en cuenta criterios de adecuacion a ninguna finalidad, resulta abstrac-
ta, desvinculada de los demads procesos sociales, auténoma, absoluta,
olimpica y frivola, y por eso los imperativos de la moda resultan mas
escandalosos e intolerables en el orden de lo maximamente sustantivo y
esencial para la vida humana como la ciencia, la religion, el derecho, la
moral y la politica.

La moda se asimila al arte y, en general, a la estética, que queda asi
asociada al reino de la frivolidad, de lo irrelevante, de la mera aparien-
cia y el mero agrado, mientras que lo demas, lo importante y serio, se
pone a cubierto de ese plano tan erosionable de lo puramente aparente.
Tal vez en 1911, cuando Simmel publicé su reflexiéon sobre la moda, su
ensayo Cultura filosdfica, la disociacion entre el plano de la apariencia
(la estética) y el de la realidad (ética, politica, ciencia y religioén), era
practicable en unos términos en que ahora no resulta posible, porque
100 afos después la distancia y la articulaciéon entre apariencia y rea-
lidad es diferente. A comienzos del siglo xxi las sociedades son maés
democraticas, mas mediaticas, mas productoras y consumidoras, y a
mucha mas velocidad. Por eso la moda en ellas presenta rasgos nove-
dosos respecto de la Europa de 1911.

Simmel considera como un rasgo distintivo y esencial de la moda,
en su arbitrariedad y frivolidad, el hecho de que su produccién sea un
oficio retribuido y auténomo, encaminado a poner de moda con una pe-
riodicidad estudiada determinados productos, independientemente de
las necesidades materiales y funcionales de las mujeres, de los hombres,
y de cualquier grupo social en general, pero lo que él no podia prever
es que los tres principios que rigen los procesos de la moda en la alta
costura, a saber, el de la obsolescencia, el de la seduccion y el de la di-
versificacion, como los denomina Lipovetsky en 1987, pudieran llegar a
erigirse en principios rectores de los procesos productivos en la sociedad
de consumo.

[25] SimMvEL, G.: Sobre la aventura. Ensayos filosdficos. Barcelona: Peninsula, 1988, p. 30.
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En efecto, estos tres principios «1) iniciativa e independencia del
fabricante en la elaboracién de los articulos, 2) variacion regular y rapida
de las formas, y 3) proliferaciéon de modelos y series»”, no solamente
rigen la produccién de la alta costura, sino también la de automoviles,
alimentos, ordenadores, formacos y espectaculos, e incluso en alguna
medida esos tres principios alcanzan también a la produccién de infrae-
structuras, programas politicos, materias primas, energia y, en general, a
todo el disefio de bienes y servicios.

La filosofia de lo superficial pone de manifiesto que la caracteriza-
cién de la moda como forma que afecta a los factores insustanciales, pero
no a los substanciales como los que constituyen el espiritu de una época,
resulta ahora inadecuada e inexacta. Desde el punto de vista de las so-
ciedades del siglo xxi, la moda parece afectar también a los factores que
constituyen el espiritu de las distintas épocas, lo cual significa asimismo
que para el siglo xx1 la distancia entre apariencia y realidad se ha modifi-
cado, y se ha modificado también la relacién entre estética por una parte,
y ética, ciencia, politica y religion. Pero todos esos fenémenos, hay que
decirlo en su honor, Simmel los entrevié con bastante claridad.

§ 101. Intensificacion del presente y de la apariencia. Razén poética versus razon critica.

La enorme primacia que tiene la moda en nuestra cultura, escribia
Simmel, manifiesta un rasgo psicolégico de la época, a saber, un interés
mas acusado en la aparicién y extinciéon de los elementos clave de la
cultura que en su permanencia, mas en su transito que en su sustancia,
es decir, un interés mayor en la crisis del socialismo, de la piedad reli-
giosa, o de la razoén cientifica, en su liquidacién y en el advenimiento
de sus nuevas formas, que en lo que cada uno de esos elementos de la
cultura representa en si y vale por si. El interés por la caducidad de algo
y por la novedad de lo siguiente, mas que por la sustancia de eso que es
reemplazado, la atencién preferente al proceso de cambio més que a la
cosa cambiada, es lo que permite hablar de la época como caracterizada
por el actualismo del presente. «Por eso, una de las causas por las que
la moda domina hoy tan intensamente la conciencia es también que
las grandes convicciones, permanentes e incuestionables, pierden cada
vez mas fuerza»?.

[26] G. Liroversky: El imperio de efimero. La moda y su destino en las sociedades modernas, Ana-
grama, Barcelona, 1991, p. 179.

[27] Cfr. StmmEL, G.: op. cit., p. 37.
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En efecto, en una época en la que la conciencia del cambio es muy
viva la moda tiene especial relevancia, como también lo tiene la infor-
macién de lo que pasa, las noticias, las novedades. Lo que més importa
es estar al dia, que tiene que ver con tener unos conocimientos actuales,
actualizados, con estar a la moda en materia de conocimiento, y eso pro-
duce un gozo y una satisfaccién especifica, un «sentimiento de inten-
sificacién del presente» y de valoraciéon maxima de lo presente que se
refleja bien en la expresioén «anticuado» con la que a veces se descalifica
un vestido, un modo de trabajar, una teoria o una apreciacién politica
(Significa eso que se trata de una época muy superficial, o que vive tan
solo en el presente, en lo fugaz, en lo transitorio? Significa, por lo pronto,
una época en que los procesos temporales se han alterado en el sentido
de que el tempo de la moda, el ritmo de auge y decadencia de los ele-
mentos superficiales, ha pasado también a ser el ritmo y el tempo de los
elementos mas sustantivos de la cultura, el de la ciencia y la ética, el de
la religion y la politica.

La cultura ilustrada y roméantica tienden a asimilar lo que dura poco
con lo aparente e insustancial y lo que dura mucho con lo real y verda-
dero, pero en la medida en que por la alteracién de su tempo lo sustan-
cial de una cultura se acompasa al ritmo de lo superficial de ella, puede
decirse que la distancia y la articulacién entre apariencia y realidad se
ha modificado. A su vez, en la medida en que lo que aparece, lo que se
percibe, es del reino de la estética, y en la medida en que los elementos
sustantivos de la cultura resultan mas transitorios y se consideran por
eso mas aparentes, puede decirse también que hay una alteracién de las
relaciones entre la estética, por una parte, y la ética y la ciencia, la reli-
gioén y la politica, por otra.

Recurriendo a la terminologia de los trascendentales, cabe decir que
una cultura articulada segun los principios de la moda, es una cultura
en la que la relacién entre la belleza, el bien, la verdad, la realidad y la
unidad se rige por la hegemontia de la belleza, lo cual contrasta con una
cultura en la que la relacién de sus elementos se rige por la hegemonia
de la verdad, como han sido la cultura medieval y moderna, que se ar-
ticulaban segun los principios de la ciencia y de la religién. La sacra-
lizacién de la apariencia y del presente lleva consigo una sacralizacion
de la frivolidad, o bien una frivolizacion de lo sacro, de lo sustantivo,
una «superficializacién» o trivializacion de lo profundo.

Pero, ;es que la duracién tiene tanta hegemonia y tanto poder como
para determinar los valores de lo real e irreal, de lo verdadero y lo falso?
¢Es que el tiempo rige sobre el ser y el horizonte de toda comprensién
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posible, como sostiene la hermenéutica del siglo xx, desde Husserl y Hei-
degger hasta Gadamer y Ricoeur?

Si asi fuera lo verdadero no seria tal por ser verdadero sino por du-
rar mucho, y algo no seria real por otro titulo mas que por el de su larga
duracién. ;No puede suceder que la frivolidad y la superficialidad resul-
ten desvalorizadas porque son términos acufiados en una cultura donde
el valor de maxima cotizacion es la duracién indefinida?, y ;jno podria
suceder que al alterarse la cotizacion de los valores se alterasen también
las valencias de lo superficial y lo profundo, lo efimero y lo duradero, lo
aparente y lo real?

En la cultura moderna el factor hegemoénico ha sido la ciencia, que
se apreciaba como lo verdadero, lo intemporal, lo profundo, lo real y lo
permanente. Estos eran los valores mas altos, y por eso los de cotizacion
mas baja quedaron depreciados como sus contrarios, y se agruparon en
torno a la belleza en el reino de lo aparente, superficial, falso, efimero,
es decir, de todo aquello que constituye esencialmente a la moda. Pero
al alterarse el sistema de las cotizaciones, es decir, al pasar de moda la
ciencia misma, que es lo que ha ocurrido en la crisis de la modernidad,
se ha alterado por completo el mismo marco de referencia y el sentido
de los términos de valor. En la modernidad la ciencia valia mas que el
hombre, que podia y debia sacrificarse por la verdad y la ciencia. En el
siglo xx el hombre vale mas que la ciencia y la verdad, porque la verdad
es transitoria, provisional.

La ciencia ha pasado de moda en cuanto que ha perdido la indiscu-
tida hegemonia cultural que detentaba desde el siglo xvuL. Ya no es el lu-
gar comun privilegiado que investia de valor sacro a cuanto se acercaba
a sus dominios, y los cientificos ya no son quienes conceden el nihil obs-
tat, imponen las manos, canonizan y consagran el resto de los productos
de la inteligencia y la imaginacion de los hombres, sino que ahora com-
parten ese privilegio con los novelistas, los disefiadores, los empresarios,
y otros muchos generadores de productos culturales.

Todavia pertenece a nuestra memoria reciente el tiempo en que un
champu y una butifarra eran excelentes si estaban hechos con todas las
garantias cientificas, pero hoy sabemos que un champt puede ser tam-
bién excelente si es seductor, una butifarra si esta hecha siguiendo las
tradiciones de la abuela, un detergente si es ecolégico, un refresco si es de
locos, un chal si estd hecho a mano y una calefaccion si es segura e higié-
nica. Por supuesto, un batido sigue siendo maximamente dietético si es
cientifico, pero junto a la ciencia ahora hay otras vias de acceso a la supre-
ma cima de la excelencia. No obstante, que la razén cientifica haya sido
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destronada no quiere decir que su destino sea el destierro ni la guillotina.
Ha perdido la realeza, pero ocupa un digno escafio en la cdmara de los
comunes junto a otros representantes que ahora le estan equiparados.

Uno de los rasgos de la crisis de la modernidad es el descenso de
la ciencia de su Olimpo secular y su equiparacion a otros agentes de la
cultura, por eso no es la razén cientifica y critica la que ahora asume con
carécter de protagonista la tarea de definir lo real en general y lo humano
en particular, sino también la razén practica y creadora, la razén poiéti-
ca, estética o lirica.

La razén cientifica lo estudia todo desde el punto de vista de la uni-
versalidad objetiva, recolecta hechos y fendmenos para ubicarlos en un
marco tedrico de carédcter intemporal, los ordena segtin unas teorfas y
unas hipoétesis, y confronta sus construcciones con otros hechos y fené-
menos. La ciencia tiene un lenguaje comun para todos los cientificos, no
importa de qué cultura sean, que constituyen una familia, un subsistema
social, o, vale decir, una cultura particular, en la cual lo que se sabe es
consistente, y se crefa que era universal, demostrable, real y verdadero.

La razén practica, creadora e inventora de solucién de problemas,
contempla los fenémenos desde otro punto de vista, recolecta eventos
para ubicarlos en un nuevo conjunto, en una escena, una organizacion
de personas, materiales o alimentos, los ordena segtn las claves de la
version que se pretenda elaborar, y confronta sus creaciones con las ex-
pectativas de los sujetos particulares que las acogen. Si efectivamente
ellos las acogen es porque les sirven para asumir més aceptablemente
sus vidas, porque les brinda un cauce y una interpretacién plausible
de su existencia (FAC §§ 77-79 y 88).

La razén practica y creadora, la razén poiética tiene, pues, mucho
que decir a la hora de declarar lo real y lo humano, tanto o mas que la
razén cientifica, pero sus métodos son precisamente el disefio, la evo-
cacion, el encantamiento, la hermenéutica y la praxis vital.

Declarar lo real y lo humano es algo que se puede hacer constru-
yendo poiéticamente la existencia de las cosas y de los hombres. Quiza
no hay otro modo mas elevado de hacerlo, y asi surge una pluralidad
de modos de ser, de estar, de hacer, de decir, de narrar, que dan cuen-
ta de un sin fin de dimensiones de las cosas y los hombres. Lo que el
hombre produce son todos los entes artificiales que pueblan la super-
ficie del planeta, que pueden ser considerados obras de arte en contra-
posicion a los productos de la naturaleza, y que al ser expresion de lo
que el hombre necesita, desea, suefia, venera, rechaza, conserva, o de
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un simple juego desinteresado, son expresiones de lo que el hombre
es, aunque no sea muy reflexivamente consciente de ello.

Pues bien, el hecho de que la moda esté més de moda que la cien-
cia, o al menos tan de moda como ella, es un indice de que la hegemo-
nia de la razén cientifica ha dejado paso a la de la razén practica, y esto
es ya un cambio del tipo de los que nos permite advertir nuevos as-
pectos de la realidad, lo que significa una ganancia de saber al menos
en la forma de comprender que lo que antes se consideraba absoluto,
completo o total, no lo es, o de comprender incluso que los pardmetros
con los que valoramos no constituyen un marco inalterable.

Si el cambio epocal ha producido una transmutacién de los va-
lores de semejante calibre, entonces las cuestiones clave y, ademas,
perentorias, son cual es la ubicacion, en el universo organizado segtin
la razén practica o segun los tres principios de la moda, de los valores
por referencia a los cuales los hombres organizan su vida, cudl es la
relacién entre apariencia y realidad, apariencia y verdad, apariencia
y bien, apariencia y duracién en un mundo cuyo centro de gravedad
estd en la apariencia, como emerge en el plano de la superficialidad y
cémo se reconoce y se define en él lo profundo, lo trascendente, cémo
se manifiesta en el &mbito de la frivolidad lo serio.

§ 102. Nueva transmutacion de los valores. Los humanos como valor supremo.

Lo que marca la nueva distancia entre la apariencia y la realidad
en nuestra cultura es la publicidad, pues la publicidad es la actividad
que gestiona y tramita la apariencia, lo que despliega ante los humanos,
ante su imaginacién, sus deseos, su voluntad, sus recursos técnicos y
su poder adquisitivo las profundidades ocultas del universo fisico y del
mundo social. La publicidad evoca inmediatamente los procesos econé-
micos y especialmente mercantiles, y hace pensar en que si los elemen-
tos sustantivos de la cultura pueden estar regidos por ella estdn regidos
en ultimo término por el mercado, lo cual se puede vivenciar como la
amenaza definitiva que induce a la desesperacion suprema, a desesperar
de todo posible sentido, de todo posible conocimiento, de toda posible
verdad y de todo posible valor.

Pero una vez sobrepuestos a la desesperacion se puede percibir el
mercado, al igual que la calle, la politica, la ciencia, el arte y la religion,
como factores del &mbito en el que se confiere sentido a las cosas y a los
hechos, lo cual es lo propio del modo de existir de los humanos.
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Se podria pensar que las cosas y los hechos tienen su propia na-
turaleza, que en ella radica su verdad y su sentido, y que se trata de
descubrirla y seguirla sin mas para ponerse en paz con la realidad y con
uno mismo. Pero ocurre que la vida de los hombres, de las ciudades y
de los paises es precisamente de tal naturaleza que si no se imagina, se
proyecta, se suefia, se fabula, se inventa, se disefia y se da a conocer no
se puede desarrollar. Es decir, el proceso de despliegue de la existencia
humana tiene llamativas implicaciones y complicidades con los procesos
de produccién de bienes y servicios en el mercado, y con los procesos
de emergencia y circulacion de la moda, a saber, junto a un inapelable
imperativo de satisfacer necesidades se encuentra un inapelable impe-
rativo a satisfacerlas de modos variados y nuevos, e incluso a desplegar
dimensiones de la vida, emergentes en mayor nimero a medida que las
sociedades se hacen mas complejas, no en el plano de lo necesario sino
en el de lo estrictamente gratuito.

Si hubiera unas necesidades muy fijas en la especie y unos modos
muy fijos de satisfacerlas, bastaria conocerlas y ejecutarlas, y no habria
margen para la frivolidad, la superficialidad, lo gratuito y el lujo en la
vida de los hombres, como no lo hay en la de los animales, pero no es ese
el caso. La satisfaccion de las necesidades no basta para dar suficiente
sentido a la existencia. Por eso la demanda de sentido humano para esas
vidas se abre generando unos espacios ptblicos en los que entra la oferta
de formas de actuar y de ser que estan disponibles en virtud de todo lo
que se ha estado gestionando en las grandes factorias de realidad del
cosmos y de la sociedad, y que son presentadas por esos gestores de la
apariencia que son los publicistas.

Lo que es inevitable y necesario en la vida de los hombres marca
una finalidad ineludible para ellos, y queda asimilado a lo natural, lo
correcto, lo moral, lo cierto, lo serio, lo profundo y lo bueno, y el cono-
cimiento de ello se puede llamar y puede ser cientifico y critico. Pero
lo que no es inevitable y no es necesario no marca finalidades ineludi-
bles ni de ningun otro tipo, por eso es gratuito y libre y no se le puede
asignar los valores de correcto, moral, cierto, serio, profundo y bueno.
Ahora bien, ;qué pasaria si la existencia humana tuviera cada vez mas
dimensiones gratuitas junto a las necesarias? Toleramos muy bien que
no se le puedan asignar a la moda los valores mencionados, pero si no
pueden asigndrsele tampoco a la existencia humana nuestra actitud, mas
que de tolerancia, es de perplejidad, prevencién, retraimiento, miedo y
quiza repulsion. La conciencia humana no soporta demasiada libertad
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para su existencia, a no ser que sea cautivada por la belleza, encantada
por la apariencia.

Pues bien, ese es el papel que Baudrillard atribuye a la seducciéon
en nuestra cultura, proporcionar sentido en un contexto de gratuidad®,
y eso es lo que intenta la publicidad, que es precisamente «la apoteosis
de la seduccién». La publicidad se despliega libremente como una magia
de artificios indiferente al principio de realidad, «cada vez mas segtn lo
ladico, la teatralidad hollywoodiense y la gratuidad superlativa», sedu-
ciendo mediante «la originalidad, la espectacularidad y la fantasia», pues
«la seduccién procede de la suspension de las leyes de lo real y lo racio-
nal, de la exclusion de lo serio de la vida, del festival de los artificios»®.

Ciertamente establecer la fantasia creadora y libre como principal
motor del despliegue social tiene sus patologias, que son las habladurias
y el afin de novedades, como sefial6 Heidegger®, pero ese es el riesgo de
unas cotas mas altas de libertad y del imperativo de tener que encontrar
la naturaleza y la verdadera realidad de las cosas precisamente a través
del disefio (FAC §§ 88-89)

Enla medida en que la publicidad conforma profundamente nuestra
cultura, puede decirse que nunca ha habido una sociedad tan determina-
da por la moda, una cultura tan femenina, tan libre y tan gratuita, y que
nunca los programas de realizacién de lo humano se han acercado tanto
a esa vida emancipada de toda necesidad, en la que el hombre «es para
si mismo y no para otro» y cuya «posesion podria con justicia ser consi-
derada impropia del hombre» como Aristételes apunta. Ciertamente
«s6lo un dios puede tener este privilegio, aunque es indigno de un varén
no buscar la ciencia a él proporcionada»?'.

El siglo xx1 ha alcanzado unos niveles de realizaciéon de la libertad,
la igualdad y la solidaridad humana tales que el hombre en si mismo
ha pasado a ser el valor supremo, por encima de todos los productos
culturales, por encima de la religién, la politica, el derecho, la economia,
la técnica, el arte, la ciencia y la sabiduria. El hombre rige sobre ellos,
dialoga sobre ellos y evita ser aplastado por ellos.

[28] Cfr. J. BAUDRILLARD: De la seduccion. Madrid: Cétedra, 1987.
[29] G. Liroversky: El imperio de lo efimero, cit. pp.212-213.

[30] HEIDEGGER, ML.: El ser y el tiempo §§ 35-36. México: F.C.E., 1974.
[31] AristOTELES: Metafisica, 982 a 25-32.
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4. Niveles de la moda y el disefio.
§ 103. Niveles de la moda y del diseio.

La moda tiene como ambito primario y fundamental el de la indu-
mentaria femenina, y secundariamente afecta a todos los dmbitos del
disefio, es decir, a todo el universo cultural. El disefio asume en todos
los &mbitos los tres principios de la forma moda, a pesar de que algunos
de sus tedricos hayan formulado la oposicién entre disefio y moda. Se
quiera o no, aunque los disefios tienen como primera funcién resolver
problemas también los modos de resolver problemas admiten modas.
Una cafetera resuelve el problema de hacer un buen café y de ocupar un
espacio determinado, pero eso puede hacerse con una gran variedad de
disefios. Por supuesto, hay cafeteras que nunca pasan de moda y que se
venden siempre, pero también en esas el estar de moda, su actualidad,
se debilita o se intensifica.

El sistema moda impera en todos los ambitos del disefio. En primer
lugar en el doméstico y urbano, que es donde se despliega la indumenta-
ria. En segundo lugar en las vias de comunicacion, en la naturaleza, en la
industria y en los lugares de ocio y recreo. En tercer lugar en los ambitos
politicos, juridicos, cientificos, artisticos y religiosos.

En el ambito doméstico y urbano, ademas de la indumentaria huma-
na se ven afectados por la moda el mobiliario urbano, la urbanistica de la
ciudad, de los jardines y parques, de los edificios publicos y los privados
y las vias de comunicacién intraurbanas, las calles. Todos esos elementos,
que hasta el siglo xx reflejaban la moda de la época, en el siglo xx reflejan
la moda de la década, o incluso la de periodos de tiempo menores. Tales
calles peatonalizadas, tantas casas con interiores didfanos, tales instalacio-
nes de metro, contrastan con las que se han quedado anticuadas.

En segundo lugar, en toda la infraestructura extraurbana, las au-
topistas, los parques naturales, los poligonos industriales y los lugares
de ocio y recreo se expresa también la moda de cada década con su
peculiar fisonomia, mostrando la altura de la técnica, la ciencia y el
disefio en esa década en contraste con la alcanzada en décadas o en
lustros posteriores. Hay afios o lustros en los que, por motivos muy va-
riados, esta mas de moda un parque natural, un balneario, unas playas,
una autopista, unas instalaciones industriales u otras y unos cultivos u
otros, aunque los hay que nunca pasan de moda.

En tercer lugar, en los niveles superestructurales, en los ambitos
politicos, juridicos, cientificos, artisticos y religiosos, se percibe tam-
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bién la variacién de la moda de un lustro a otro. Los partidos politi-
cos se renuevan, los cédigos penales se modernizan, los tratamientos
médicos progresan de unos afios a otros junto con los cuidados y acon-
dicionamientos del cuerpo, las bellas artes presentan continuamente
novedades y unas corrientes religiosas desplazan a otras que se ade-
cuan menos a las necesidades espirituales de la poblaciéon. La familia
nuclear de matrimonio heterosexual con hijos propios cede su puesto a
una pluralidad de modelos de familia.

La moda afecta al disefio de las infraestructuras, estructuras y su-
perestructuras, tanto en el orden local urbano como en el nacional y en
el continental porque a todos esos niveles y en todos esos 6rdenes se
presentan continuamente problemas que resolver que son retos al dise-
fio y retos a la moda. Retos a la resolucién de problemas y demanda de
soluciones agradables y hermosas.

Se disefian y se ponen de moda los cuerpos, la infancia y la tercera
edad, las barriadas, las ciudades, las costas, las fronteras, los paises
y las constituciones. Por eso existe la Constitucion mas moderna a la
altura de 2012, o el ultimo modelo de Constitucion, a saber, la de la
Reptblica Dominicana, promulgada el 26 de enero del 2010.

§ 104. Interaccion entre los niveles de la moda y conciencia de la dignidad humana.

La intensificacion del presente, la cantidad de cambios que se pro-
ducen en periodos cada vez mas cortos de tiempo, da lugar a un acer-
camiento entre la conciencia de la moda y la conciencia histérica. De
momento la moda de la indumentaria cambia a mayor velocidad que el
progreso y el cambio en las restantes esferas de la cultura, pero a veces
no es siempre asi y las velocidades de cambio se van acercando.

La velocidad de cambio de los elementos en los diferentes niveles
de la cultura influye en la configuracién de la imagen que el hombre tie-
ne del mundo y de si mismo, altera la autoconciencia del hombre y de
la dignidad humana.

El valor de la persona y, mas en concreto, el conjunto de va-
lores que constituyen su dignidad, caen dentro del ambito del disefio
artistico e industrial y de las cotizaciones econémicas que resultan de la
conjuncién de disefio, moda y publicidad, precisamente porque todos
los elementos de la cultura pertenecen a ese ambito. Por eso el disefio,
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la moda y la publicidad pueden analizarse como una de las dimen-
siones mas recientes de la historia del humanismo®.

En las ultimas décadas del siglo xx tuvieron lugar la caida del
muro de Berlin, la disoluciéon de la Unién Soviética, la creaciéon de la
Organizacién Mundial del Comercio, la eclosién de las telecomunica-
ciones, entre otros acontecimientos de amplia repercusion que dieron
lugar a la globalizacién. En la actualidad alguien podria rechazar, por
considerarlo razonablemente obsoleto, no solamente un sombrero de
sefiora de comienzo de temporada, sino también un c6digo penal y un
mapa politico de Europa, de Africa o de Asia de los afios 80 y de los 90.

No hay ferias anuales de cédigos penales ni de mapas europeos,
pero si congresos de derecho penal y de cartografia, y se celebran ferias
de materiales de construccion, de técnicas quirdrgicas, de muebles, de
nudos de comunicacion, etc. No todos los europeos cambian de coche
o de banco cada afo, pero los productores si tienen que ofertar cada
afo nuevas series, nuevos modelos y nuevos productos si no quieren
perder sus cuotas de mercado ante competidores que se ocupan mejor
de las necesidades de los problemas de los ciudadanos.

Esto afecta también al disefio de la dignidad de la persona y de
la naturaleza humana, y a sus cotizaciones en el mercado, porque si
desde cierto punto de vista lo que duraba poco se llamaba capricho y
lo que duraba mucho naturaleza, cuando los tiempo se aceleran, hasta
los parametros mas trascendentales resultan alterados. En este sentido,
la generalizacion de las leyes de la moda al conjunto de los bienes y
servicios pone de manifiesto una estructura temporal profunda comun
a las cosas y procesos, también al proceso de realizaciéon de los ideales
del humanismo que, para la poblacién mundial, desde 1948, se expre-
san en la declaracién universal de Derechos Humanos.

Lo que se cree que es la persona no depende sélo de lo que piensan
los fil6sofos, sino también de las practicas econémicas y politicas, de la
vida cotidiana de cado grupo social, y por eso las proclamaciones de la
excelencia no provienen solamente de lo que dicen los intelectuales y los
politicos, sino también de lo que socialmente proporciona més prestigio,
de lo que se cotiza a un precio mas alto en el mercado, y del tiempo, el
esfuerzo y el dinero que se invierte en ello.

Si se tiene en cuenta que el dinero no es la dnica medida del valor,
sino que hay otras, que las manejamos todas, y que podemos conver-

[32] Estas tesis estan tomadas DE CHOZzA, ].: Diseiio y cotizacion de la dignidad humana, en
«SITUACION. BBVA», 2, 1996, pp. 49-61.
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tir las valoraciones dinerarias con las no dinerarias, entonces podemos
comprender que hay relaciones entre las practicas econémicas, politicas,
sociales, e improductivas en general, y las concepciones del hombre y
de la dignidad personal vigentes en una sociedad. Los hombres apren-
den que tiene més valor aquello en lo que invierten mas esfuerzo, mas
tiempo o més dinero, y menos aquello en lo que invierten menos, y por
eso una politica social es el disefio de una manera de concebir la digni-
dad humana y de cotizarla, que entra en concurrencia con otras activi-
dades que ejercen también su eficacia disefiadora sobre el ser humano.

La relacion entre politica social y sentido de la dignidad humana se
advierte mejor si se percibe que las concepciones de la dignidad humana
son inevitablemente muchas, y que se diversifican en el momento de dar
prioridad a unos valores o a otros, siendo todos ellos esenciales al hom-
bre e incluso constitutivos de derechos humanos, y dan lugar a plan-
tearse cuestiones como estas: jcomo hay que ensenar a los paises menos
desarrollados o en vias de desarrollo a valorar a los seres humanos?, ;
hay que decirles que la sanidad tiene prioridad sobre la seguridad en el
trabajo?, ;que la tiene sobre la alfabetizacion, o sobre la informacién y la
vivienda?, ;qué es lo que la dignidad de la persona humana exige que se
les dé antes, las libertades politicas o las econémicas?, ;qué es lo primero
para que no resulten gravemente heridas su dignidad, su balanza de
pagos y sus sentimientos nacionales?, ;cuanto hay que pagar por cada
cosa en términos de presupuestos generales del Estado?, y jcudnto en
términos de presupuesto familiar?, ;cudntos servicios han de estar sub-
vencionados por el Estado y cudntos no, para que se exprese y se com-
prenda el verdadero valor de la persona humana?

Desde esta perspectiva las cuestiones mas candentes de ética y po-
litica entran de lleno en el campo del disefio y de la moda, es decir, for-
man parte de la filosofia del arte y la comunicacién como una parte no
prescindible de la filosofia de la cultura. En tltimo término, la ontologia
se hace valer en ella.
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CAPITULO 9

DRAMATICA DE LA INTERACCION
COMUNICATIVA GLOBAL. LA PUBLICIDAD.

1. Informacién, comunicacién y publicidad.
§ 105. Comunicacion de la excelencia. Las funciones de la publicidad.
§ 106. Fusion de lo piblico y lo privado y comunicacion universal.
§ 107. Filosofia del escaparate.
2. La interpretacion ptblica de la realidad. Publicidad y legitimacion.
§ 108. La interpretacion piiblica de la realidad. Topica y publicidad.
§ 109. Publicidad y legitimacion.
3. Interpelacién universal y animismo universal
§ 110. Animismo absoluto y verdad de la publicidad.
§ 111. El cardcter dramdtico de la interpelacion
4. La sistemaética de las artes en la comunicacién global.
§ 112. La publicidad como arte total y como sistemdtica de las artes.
§ 113. La integracion de sociedad y naturaleza en la publicidad.
§ 114. Integracion de individuo y sociedad en la publicidad.
§ 115. Sentido humanistico de la publicidad.
5. El arte y el absoluto.
§ 116. Alta tecniologia de los significados. La publicidad como retdrica y como ética.
§ 117. Fases y momentos del espiritu absoluto.

1. Informacién, comunicacién y publicidad.

§ 105. Comunicacion de la excelencia. Las funciones de la publicidad.

A PUBLICIDAD es la comunicacién a un nadmero amplio de personas de la
excelencia de algo con objeto de que lo asuman, lo acepten o lo adquie-

ran. La publicidad es propaganda, propagacion o difusion de las cualida-
des positivas de algo y tiene como objetivo la persuasion.
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Publicidad, propaganda y persuasion es la predicacién religiosa, la
oratoria politica y la oferta econémica comercial.

En un sentido estricto, publicidad es la difusién de la excelencia de
un producto comercial, y aparece por primera vez en cilindros sumerios
del 4° milenio a. C. La publicidad, en el sentido moderno, tiene como uno
de sus puntos de partida la imprenta y la invencién de hojas, folletos,
calendarios y carteles, y como inicio sistematico y profesionalizado la
revolucién industrial a finales del siglo xviL.

Los siglos xix y xx son los periodos de gran diversificaciéon de la
publicidad en funcion del crecimiento demografico, de la ruptura del sis-
tema de las artes moderno, la emergencia de las nuevas formas artisticas
y procedimientos expresivos y la diversidad de medios de comunicacién
que tienen lugar en esos 200 afios'. Esa diversificacién es, por una parte,
una reflexion de la publicidad sobre si misma, y, por otra, una profundi-
zacién en el alcance y los limites de los recursos persuasivos, mediante el
acopio de aportaciones de las artes (visuales y escénicas), de las ciencias
sociales (economia, derecho, sociologia, antropologia) y humanas (psico-
logia, lingtiistica, semiotica, literatura).

Alolargo del siglo xxla publicidad desarrolla también sus patologias.
Son los atentados a la libertad de los individuos mediante la seduccion, la
mentira, los mensajes subliminales, la insistencia desesperante, la viola-
cién de la intimidad e incluso en algunos casos el soborno y la violencia.

Frente a las formas degradadas del acoso comercial, los ciudadanos
construyen sus defensas como son las normativas sobre el derecho a la
intimidad, al descanso, a la tranquilidad, al silencio, a la veracidad de la
informacién y se desarrolla todo el derecho de la publicidad.

Junto a esos sistemas de defensa se desarrollan también las interpre-
taciones apocalipticas de la publicidad como manipulacién de las masas,
destruccién de la democracia, vanguardia del consumismo, subrepticia
aliada del capitalismo destructor y enemiga del equilibrio ecolégico y el
desarrollo sostenible.

Junto a esos efectos negativos y junto a los sistemas de defensa ante
ellos, la publicidad mantiene su funcién primordial y directa de comuni-
car a los ciudadanos la excelencia de algo con objeto de que lo asuman,
acepten o adquieran.

Pero junto a esa funcién propia y especifica, la publicidad tiene una
serie de funciones colaterales e indirectas que son las propias de las ar-

[1] EcuizasaL, Raul: Historia de la Publicidad. Espaiia: Celeste Ediciones, 1998 .
EcuizAsaL, Radl: Teoria general de la Publicidad. Madrid: Ediciones Catedra, 2008.
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tes. Entre esas funciones estan informar, entretener, divertir, instruir, en
primera instancia o en un primer nivel. En un segundo nivel estan otras
funciones también propias de las artes, como son reforzar los vinculos
sociales y la cohesién de la comunidad y suministrar claves sobre la con-
cepcién del mundo y de la vida de las sociedades en las que se desplie-
gan esas formas publicitarias.

§ 106. Fusion de lo puiblico y lo privado y comunicacion universal.

El nivel medio de las cocinas y cuartos de bafio espafioles, de la
ropa de cama y de mesa de las ciudades, del mobiliario de vestibulo y
de terraza de los barrios, ha sufrido una transformacién profunda des-
de 1970, debida en buena parte a lo que la publicidad y los escaparates
suministran.

Las amas de casa espafiolas ya no se parecen a las que Bunuel pre-
sentaba en sus peliculas. Las cocinas ya no son tan escandalosamente
distantes de las que facturaba Hollywood en los 50 y en los 60, o de las
que exhiben las teleseries de la actual California. El mobiliario y la deco-
racién pueden tener estilo americano, o nérdico, o castellano, o incluso
tercermundista, pero en ellos se reconoce algo asi como un estilo, y no
simplemente la carencia y la falta de vitalidad.

Los escaparates y la publicidad fueron, y contintian siendo, cate-
dras de ambiente urbano y de estilo doméstico, catedrales del gusto y fo-
ros del utillaje. Y modularon los hébitos domésticos de esos ciudadanos
cuyos hébitos intelectuales y morales habian sido estimulados y fortale-
cidos por las universidades y el socialismo. La nueva constitucién espa-
fiola tuvo en ellos sus mejores aliados, pero también en esos escaparates
y esa publicidad. Porque los habitos domésticos y los habitos estéticos
no tienen menos relevancia politica que los habitos intelectuales y los
de moralidad ptblica. El bienestar y la felicidad, objetivos primordiales
de la politica, en buena medida se procesan y se degustan en el &mbito
privado del hogar.

La publicidad ha moldeado por fuera a esos millones de personas a
las que el sistema educativo y los medios de comunicacién moldeaba por
dentro. Hasta el punto de que ha contribuido, y no en menor medida que
las otras instituciones, ha hacer de Espafia y de los espafioles lo que son.

Mediante la publicidad cada ciudadano ve lo necesario para satis-
facer sus mas peregrinos deseos, e incluso ve sus deseos desbordados
. Pero no como el vulgo veia el lujo de las iglesia barrocas o como el
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proletariado podia ver las riquezas de los zares, a saber, como algo ina-
ccesible y que no les correspondia a ellos. Ve toda esa riqueza a su alcan-
ce, aunque sea a plazos largos, minuciosos y lentos, pero a su alcance de
un modo u otro. La publicidad es, por eso, la realizacién de la utopia, la
puerta hacia una felicidad que se puede contemplar, acariciar y medir
con el propio trabajo y los propios ingresos.

Dentro de la funcién de informar e instruir la publicidad lleva a
cabo una anulacién de las fronteras entre lo ptblico, lo privado y lo in-
timo més alla de lo que podria lograrlo cualquier programa de informa-
cién publico o privado, y trae al &mbito de la tertulia familiar fendmenos
que antes de la publicidad quedaban recluidos en el silencio.

Los anuncios de higiene intima femenina en los programas de te-
levision que se ven en familia, acostumbran a los nifios y a los adoles-
centes varones a asumir los procesos fisiolégicos femeninos con una
absoluta naturalidad. Tales procesos estaban reservados a una inicia-
cién y protegidos por una especie de clandestinidad que durante mu-
cho tiempo en muchas culturas estaba protegida por normas religiosas.
Se trataba de fenémenos que producian impureza y a veces margina-
cién social temporal.

Toda la higiene personal y doméstica, del hombre y la mujer, la ves-
timenta, la alimentacion, el cuidado del cuerpo en la salud y en la enfer-
medad, constituyen sistemas complejos de numerosos rituales que son
regidos principalmente desde la publicidad.

No hay dolencia, por vergonzosa que pueda resultar, desde la eya-
culacién precoz hasta las almorranas pasando por los gases intestinales
o la inapetencia sexual sobre la cual la publicidad no informe y no ins-
truya. No hay reducto por privado que sea como el de las técnicas de
seduccién, masculinas y femeninas, de las cuales la publicidad no infor-
me a los potenciales seducidos. Pero ademds esa informacion se lleva a
cabo con delicadeza, buen gusto y correccién, y a veces con sentido del
humor, por lo cual esos momentos y fenémenos quedan rescatados del
ambito de lo oscuro, lo obsceno y lo grosero, y llevados al plano de lo
natural, cotidiano, transparente y correcto.

Este tipo de informacién e instruccién tiene un caracter educati-
vo mads eficaz que cualesquiera otros porque el objetivo de la publici-
dad no es solo informar, sino también persuadir, y ademas hacerlo de
manera que lo comunicado quede indeleblemente fijado en la mente
del destinatario.
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Asi es como aparece en la publicidad de la publicidad, en la tam-
bién llamada meta-publicidad, de la cual la agencia publicitaria de la
empresa de ferrocarriles esparfioles es un excelente ejemplo.

Los ritos que los habitantes de las ciudades del siglo xx1 realizan
desde que se levantan, se asean, se visten, desayunan y llegan a los cen-
tros de trabajo o de estudio estdn regidos por una numerosa cantidad de
objetos y usos que forman parte de la propia vida y de la propia identi-
dad, y que han llegado hasta ellos mediante la publicidad.

Pero la publicidad no solo influye en los elementos de uso mas co-
tidianos, intimos y domésticos. También influye en los mas altos ideales,
en las iniciativas mds audaces y en los suefios mas descabellados.

Es lo que se proponen las campafias publicitarias del The Hongkong
and Shanghai Banking Corporation (HSCB) desplegadas especialmente
en aeropuertos y dirigidas a inversores®.

-

™M
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.

In the future, there will be no difference
between waste and energy. HSBC <X»

[2] http:/ /en.wikipedia.org/wiki/HSBC

-327 -



Se trata de formas de publicidad destinada a fomentar la audacia,
la magnanimidad y la imaginacién entre los promotores del desarrollo
econémico, potenciales clientes del banco.

In the future, investors
will need to be explorers. HSBC <<»

Como sefiala Javier Rodriguez, los anuncios de HSBC ponen de ma-
nifiesto aquellos datos globales que no se publican en la prensa y que
pueden orientar a los inversores y a muchos viajeros normales®. Difun-
den datos sobre Brasil, Rusia, India, China, Estados Unidos, Irdn que
constituyen un antidoto contra la inercia informativa oficial de las televi-
siones europeas y la miopia del Euro-centrismo, y que amplian horizon-
tes para aquellos a los que les gusta reflexionar. Por ejemplo:

«Los equipos de futbol de Brasil han ganado $1 billén transfiriendo
jugadores a equipos extranjeros.

Hay 5 veces mds personas aprendiendo inglés en China que habitan-
tes tiene Inglaterra.

Los tutores online en India ganan $20 millones anuales ensefiando
inglés a estudiantes de Estados Unidos.

Maés de 138 millones de personas trabajan fuera de sus paises de na-
cimiento.

De media, los multimillonarios rusos son 19 afios més jévenes que los
de Estados Unidos.

Sélo el 4% de las peliculas en Estados Unidos son dirigidas por muje-
res. En Iran, el 25%.

[3] http:/ /javiering.com/
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La Industrial Halal genera $3 trillones al afio a nivel mundial.

Casi un tercio de los multimillonarios del planeta hicieron sus fortu-
nas partiendo de 0.

Reciclar una lata da suficiente energia para encender una televisién
durante 3 horas.

Cada dia, 200.000 personas dejan el campo para vivir en la ciudad.
Tokyo tiene 3 veces mas restaurantes con estrellas Michelin que Paris.
En Estados Unidos hay maés lectores de periédicos en espafiol que en
toda América Latina.

En este momento, hay medio millén de personas volando en aviones.
E1 0,3% de la energia solar del Sahara serviria para iluminar Europa.
Hay dos veces mas rascacielos en Hong Kong que en la ciudad de
Nueva York».

Aunque la publicidad va dirigida a sectores concretos, en funcién de los
cuales se elige el medio y el momento en que va a difundirse la informacién,
en principio, y por tratarse la mayor parte de las veces de una informacién en
medios abiertos a la totalidad de los ciudadanos, no hay informacién dirigida
a un sector que no pueda ser conocida por la totalidad de los ciudadanos.

Es verdad que no todos los ciudadanos van a los aeropuertos, pero
todos ven los grandes carteles instalados en la ciudad y todos ven la te-
levision. Es verdad que no todos los ciudadanos ven los mismos canales
de television ni a las mismas horas, pero en eso se guian por sus intere-
ses o los de sus acompafiantes, y no hay exclusiones o marginados de la
informacién publicitaria. Por eso puede decirse que la publicidad es la
forma maés universal de la comunicacién.

§ 107. Filosofia del escaparate.

Si la publicidad siempre es arte, arte visual, escénico, musical
o conceptual, hay una forma especifica de la publicidad en la que los
productos adquieren el rango de piezas de museos. A su vez, esos museos,
al contrario de lo usual, sittan sus productos no en interiores cerrados
sino en el centro de la via publica. Esos museos son los escaparates y ese
arte es el escaparatismo.

El escaparate va mas alléd de la fantasfa comtn y, como el encantador
de serpientes, lleva al paseante mas alld de sus propios suefios, a unos
niveles insospechados para él. Y ademas en todos los frentes. La fantasia
individual es menos poderosa, tiene menos registros y menos alcance,
que la de los artistas del escaparate. En el escaparate el espectador puede
sentirse transportado a mundos magicos, y mucho mads si es un nifio.
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Por otra parte, el escaparate no muestra solo lo inaccesible, sino, so-
bre todo, lo accesible. El escaparate muestra joyas que muy pocos se pue-
den permitir, automoviles, alta costura de firmas, pero junto a eso muestra
lo accesible. Juegos de toallas en combinaciones de colores maravillosos.
Zapatos elegantes. Gafas. Cepillos de diente. Muebles. Limparas. Colo-
nias. Comidas exéticas y familiares. El escaparate muestra lo accesible y
ademads lo necesario. Lo no muy necesario pero que viene bien. Lo atil y
lo mas tutil. Para la Navidad, para la fiesta de primavera, para las playas,
para el comienzo del curso, para el deporte, para la montafia.

El escaparate también es exotismo y creatividad desbordada. Es arte
conceptual, enigma, sorpresa. En pocas creaciones los efectos especiales
son tan especiales como en el escaparate. Es el cenit de la escenografia.
La escenografia es la conjuncién de todas las artes para crear los ambien-
tes con las cualidades mds intensas. Los ambientes mds intensamente ro-
manticos, dramaticos, apacibles, violentos, tragicos, infantiles, sensuales,
ltgubres, sagrados y lo que se quiera. Pues bien, el escaparatismo es el
arte de poner en medio de la via pablica, y mientras mas ptublica mejor,
el ambiente con la cualidad mas intensa posible para captar la atencion
del transetunte, fijarlo ante el cristal y mantenerlo sorprendido y deleita-
do a la vez durante una larga contemplacion de la escena representada.
Como un nifio pega la nariz en la parte de afuera del cristal de las tartas
de chocolate, de los cachorros de perros o de la espada de Merlin.

Alli se muestra también el modo en que esa maravilla se puede rea-
lizar econémicamente. El precio y las posibilidades de pago. Con uno o
dos elementos de los que se ven en la escena, el espectador o la especta-
dora puede reproducir esa magia en su casa, en su figura, en su coche, o
quiza en el despacho o la oficina.

También el escaparate tiene sus patologias. La escenografia puede
ser demasiado snob, cursi, pretenciosamente intelectual, ininteligible,
demasiado original, o relamida, grotesca, ‘hortera’ y vulgar.

El escaparate no es la modalidad mas falsa, fraudulenta y mentirosa
de la publicidad, del intercambio comercial. Un elemento de la esceno-
graffa, aunque sea el principal, no tiene suficiente poder para conferir al
ambiente doméstico o a la figura personal toda la magia que se ve en el
escaparate (excepto en el caso de que se adquiera un Ferrari Testarosa,
u otros productos por el estilo, que llevan consigo y son, de suyo, su
propio ambiente). Pero tiene poder para hacer sofar, a quien adquiere el
producto, que vive en un mundo encantado. Y esa es una de las misiones
del escaparate, encantar el mundo, inundar de belleza lo cotidiano enla-
zandolo con las orillas del absoluto. La patologia del encantamiento es el
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fetichismo, pero el goce estético no tiene por qué degenerar en ninguna
modalidad de la paranoia, aunque a veces ocurra*.

El escaparate es el portico de la gloria, la pista de despegue de los
suefios, el punto donde el hombre puede extraviarse pero también don-
de puede encontrarse de verdad a si mismo y donde puede encontrar
el equilibrio entre lo dado y lo ideal. Donde ese si mismo puede hacer
esa gimnasia en que consiste el ser hombre y que es la tensién adecuada
entre la aceptacion de lo presente y la aspiracién a lo mas alto.

No hay mas valor intelectual en el desprecio de lo superficial y en la
apelacion a las profundidades de la autenticidad que en la indagacién de
lo verdaderamente humano, en el descubrimiento de la rosa en la cruz
del presente, como sefialaba Hegel.

2. La interpretacién ptiblica de la realidad. Publicidad y legitimacién.
§ 108. La interpretacion publica de la realidad. Topica y publicidad.

En su estudio Ideologia y utopia, de 1929, Karl Mannhein introduce la
nocién de «interpretacién publica de la realidad» para designar el con-
junto de ideas y creencias aceptadas por las élites y por el gran ptublico,
en una determinada época, con mayor amplitud que la nocién de Marx
de ideologia, que es el conjunto de ideas y creencias generado en un
grupo social por sus condiciones socio-econémicas de trabajo y de vida®.

En los desarrollos de la sociologia del conocimiento del siglo xx, des-
de Simmel y Mannheim hasta Berger y Luckmann®, los enfoques analiticos
dan lugar a la consideracién del pensamiento de la sociedad en general y
de los diversos grupos sociales desde muy variadas perspectivas.

Tomando como punto de referencia los valores culturales hegemo-
nicos en diferentes épocas de la historia de occidente, se puede decir
que la interpretacion publica de la realidad se hace durante el medievo

[4] Sobre el encantamiento de la escenografia y del escaparate, cfr. BREYER, Gaston: La escena
presente: teoria y metodologia del disefio escenogrdfico. Buenos Aires: Infintio, 2005; Desorp, Guy:
Lasociedad del especticulo. Valencia: Pre-Textos, 2000; Gopoy, M? Jesus y RosaLgs, Emilio: Iimagen
artistica, imagen de consumo. Claves estéticas para un estudio del discurso mediitico. Barcelona: Del
Serbal 2009; MARIN, Dioni: Disefio de escaparates. Barcelona: IJB, 2004; MaNCERA, Manuel E.:
Filosofia del escaparate. Trabajo Fin de Master, Universidad de Sevilla, 2012.

[5] ManNHEWM, Karl: Ideologia y utopia. Una introduccion a la sociologia del conocimiento. México: EC.E.,
1993; Cfr Mannugm, Karl: El hombre y la sociedad en la época de crisis. Buenos Aires: Leviatan, 1958.

[6] BERGER, P. y LuckMaNN, Th.: La construccion social de la realidad. Buenos Aires: Amorrortu, 1986.
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en clave religiosa, de manera que no solamente tiene que ser religiosa la
religion para ser aceptable generalmente, sino que también debe serlo el
arte, la ciencia, las letras, la politica, etc. Es el tinico modo en que pueden
tener asegurada su legitimidad. Por eso el nihil obstat lo extiende oficial-
mente la autoridad religiosa, y por eso el instinto del pueblo fiel rechaza
o0 acepta modas, doctrinas y conductas si son religiosamente aceptables.

A lo largo de la edad moderna, y especialmente en sus momentos
finales en los siglos xix y xx, la religiéon como clave de la interpretacion
publica de la realidad, es desplazada por la ciencia. No solo debe ser cien-
tifica la ciencia para ser socialmente aceptable, sino que también debe ser
cientifica la moral (la ética debe ser more geométrico demonstrata , como en-
seflaba Spinoza), debe ser cientifica la religion (la religion debe estar dentro
de los limites de la razon, segin la ensefianza de Kant) y debe ser cientifica la
politica (el verdadero socialismo es solamente el socialismo cientifico, como
Marx lo propone).

Tras la crisis de la modernidad y la razén cientifica en la segunda
mitad del siglo xx y en el xx1 no hay un valor hegeménico que opere como
clave de la interpretacion publica de la realidad, sino varios. Los valores
legitimantes pueden seguir siendo en algunos casos la religién y la ciencia,
pero en otros son la estética y el arte, la naturaleza o la tradicion’.

Pues bien, la publicidad es el tipo de retérica y de arte que tiene
como punto de partida una toépica, la que le permite captar los valores
hegemonicos de una sociedad, el lugar comin que aglutina del modo
mas intenso las conciencias y afectos sociales, y funda sobre él sus proce-
dimientos persuasivos y su encantamiento.

La persuasion no se alcanza sélo por el despliegue de unos atrac-
tivos femeninos del mayor encanto o de la méxima gracia. Se alcanza,
sobre todo porque el individuo es interpelado por el valor méximo de su
sociedad y su cultura, es decir, de su mundo.

En el siglo xx1 operan media docena de claves legitimadoras y la
publicidad apela a todas ellas. Un dentifrico blanquea efectivamente la
dentadura si esta elaborado con todas las garantias cientificas y lo ava-
lan los odontélogos con su bata blanca. Un automoévil es perfecto en su
género si esta construido segtn el disefio mas aerodindmico. Un zumo
de frutas es el mejor si estd obtenido por procedimientos absolutamente
naturales, tanto la fruta como la obtencion del zumo. Un licor es el mas
sabroso y afiejo de todos si estd elaborado con la receta empleada por los

[7] Este tema estd tratado en CHoza, ].: Historia cultural del humanismo. Sevilla-Madrid:
Thémata-Plaza Valdés, 2009.
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benedictinos franceses desde el siglo xi. Y una compaiiia de seguros es
fiable si todo el mundo confia en ella.

Un producto como el dentifrico queda legitimado en sus pretensio-
nes persuasivas y en su efectiva calidad si lo avala la ciencia. Un automé-
vil si lo avala la estética del disefio. Un zumo si lo avalan la naturalidad
y la naturaleza. Un licor si procede de un monasterio. Unas tortas si las
avala la tradicion doméstica. Y una compaiiia de seguros si la avala la
mayoria, si tiene respaldo democratico.

A comienzos del siglo xxi las instancias legitimadoras son, junto a
la religion y la ciencia, el arte, la naturaleza, la tradicién y la democracia.
Esa es la topica de la que parten los publicistas, y la publicidad es el
procedimiento mds seguro para obtener las claves de la interpretacion
publica de la realidad de una sociedad. No porque los publicistas sean
los gurus de las ciencias humanas y sociales, sino porque son el tipo de
artista, de retérico, que tiene el instinto de encontrar los lugares comunes
de todos en relacién con los diferentes asuntos, y de desplegar las expre-
siones mds persuasivas.

§ 109. Publicidad y legitimacion.

La publicidad, ademas de desemperiar las funciones de informar,
instruir, entretener, divertir y educar, desempefia también las funciones
de apertura de horizontes, de percepcion de los cambios de la tépica
vigente y de legitimacion de la nueva.

La oferta antecede siempre a la demanda cuando la creatividad ex-
hibe unos resultados que responden a una demanda potencial. Es decir,
los primeros que se dan cuenta de la necesidad o la conveniencia de re-
solver un problema son quienes intuyen sus soluciones, a veces incluso
antes de que se plantee. Esa demanda potencial no se refiere en primer
lugar ni principalmente a productos del mercado. Se refiere, antes que
nada, a modos de decir y describir la realidad, en relacién con fenéme-
nos nuevos que la sensibilidad comtn no capta pero la sensibilidad artis-
tica si, y a veces la sensibilidad politica, religiosa, cientifica o deportiva.
Esos nuevos modos de decir son acogidos y celebrados jubilosamente
porque enuncian necesidades oscuramente presentidas y no claramente
formuladas. No es la manipulacién de las mentes perversas lo que lleva
a las masas a entregarse en manos de lideres desalmados. Es la sensibi-
lidad de los lideres desalmados la que se adelanta a la formulacién clara
de esas necesidades y a su satisfaccion.
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En cualquier caso, la publicidad siempre acttia como factor de-
terminante de la legitimacién. Las inteligencias siempre se unen en la
verdad, las voluntades siempre se unen en el bien, y las personas com-
pletas son congregadas por la belleza, que tiene mas poder de convo-
catoria que ningun otro valor. El conocimiento ptblico tiene por eso un
cierto caracter salvador o redentor. Cuando un individuo o un grupo
ha padecido una injusticia siente la necesidad de hacerlo saber a los
demads, de compartirlo con la humanidad, de que «se sepa», y por eso
se hacen sacrificios extremos para lograr que un manuscrito, unas foto-
grafia o unas imagenes que testimonian la injusticia pasen al otro lado
de la clandestinidad y del secreto, pasen al ptblico. Se siente que si el
dafio llega al ptblico y todo el mundo se entera, el dafio de algtin modo
queda redimido y las victimas quedan de algin modo «salvadas». El
mal queda reconocido como tal y condenado solamente por el hecho
de ser conocido. La evidencia del mal y de la falsedad genera de modo
inmediato la repulsa unanime, y las victimas son inmediatamente aco-
gidas en la solidaridad y la fraternidad del género humano. Publicar es
hacer justicia, legitimar.

Pero aun cuando no se trate de casos en que se requiera juicio, re-
pulsa y redencion, en las situaciones mds ordinarias en las que se trata de
elegir uno entre varios elementos similares e igualmente convenientes,
la publicidad también legitima porque todo lo que se ofrece al ptblico se
ofrece como ética y politicamente correcto, como estéticamente atracti-
vo, y como personal, familiar o localmente ttil y bueno. Incluso aunque
aparezca como indiferente desde el punto de vista de todos los valores,
lo que no se rechaza queda aceptado y legitimado en términos de pacto
social, como habia sefialado Hobbes en el Leviatan. Si un dictador no es
rechazado violentamente, entonces es aceptado y el ser aceptado es in-
mediatamente legitimacion®.

En otro sentido, la interpretacién publica de la realidad queda per-
manentemente legitimada y esa legitimacién queda profundamente en-
raizada en la vida, si la realidad se le muestra a la familia en sus mo-
mentos mas intimos de la vida doméstica, como la muestra la television
durante las comidas, o como la muestra al pablico en los establecimien-
tos de ocio (bares, hoteles, etc,) mientras descansa y se divierte.

La publicidad siempre es politicamente correcta y siempre es de-
mocrética, y si no lo es las instituciones y empresas responsables son
demandas judicialmente. Si no es veraz, también. Si atenta contra otros

[8] Hosses, T.: Leviatin, cap. XIV. Madrid: Editoral Nacional, 1980 pp. 227-240.
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valores como la paz, la dignidad de la mujer, la integridad nacional,
y en general el conjunto de lo valores vigentes en la sociedad, recaen
sanciones sobre ellas.

La publicidad es la mas visible de todas las artes, la mds comunica-
tiva, la mds persuasiva, y por eso, la més legitimadora. Tanto mas legi-
timadora cuanto mas subliminalmente lo hace, puesto que su objetivo y
su funcién nunca es legitimar.

3. Interpelacion universal y animismo universal.

§ 110. Animismo absoluto y verdad de la publicidad.

Con la publicidad tal como se configura en el mundo occidental a
partir de los afios 20, en cierto modo se actualiza el animismo univer-
sal que estuvo vigente en los primeros estadios del sapiens hace 100.000
afios. No solamente habla el cielo con los truenos, sonrie con la aurora
y condena y mata con los rayos. No solamente la tierra acoge o expulsa
y las nubes juegan. No solamente la mesa es mala porque le ha dado un
golpe a un nifio en la cabeza. Los juguetes reproducen el universo, su-
fren y viven aventuras increibles, los chocolates prometen un placer cien
veces mas intenso y magico que el orgasmo sexual, los detergentes son
mas poderosos que el mago de la lampara de Aladino, y los cepillos de
diente, mucho maés astutos y eficaces que los sagaces policias, persiguen
a los gérmenes y acaban con ellos sin piedad.

Se le puede hablar a los peluches, ellos son expresivos. Nos hablan
las cafeteras y los coches. El universo entero conspira para beneficio de
los humanos, pero no en cuanto que conjunto de fuerzas ciegas, o de
fuerzas inteligentes que mientan y pretenden sobre todo enganar, sino
en cuento sistema infinito de seres inteligentes cuyos primeros objetivos
son vender y, precisamente para vender, proporcionar el bienestar y la
felicidad de los nifios y nifias, los jévenes, las mujeres y los hombres, los
ancianos y ancianas, los conductores, los cocineros y cocineras, los enfer-
mos, los cansados y sedientos, etc., etc.

Lo maés relevante de la publicidad, con todo, es que es verdadera.
Esta muy extendida la idea de que la publicidad y los publicistas tienen
como objetivo fundamental engafiar, pero no es cierto. Tienen como ob-
jetivo fundamental vender, y la experiencia les ha ensefiado que venden
mas y durante més tiempo diciendo la verdad que engafiando. Y la com-
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probacion repetida de la verdad de lo anunciado se llama, precisamente,
prestigio de marca.

Las pantallas, las casas, las ciudades y las autopistas estan llenas
de unos productos y no de otros porque son los que més agradables y
cémodos resultan dentro de las posibilidades econémicas de cada uno,
es decir, porque son los mas agradables, comodos y baratos.

El mercado no es de suyo perverso ni antihumano. Mucho mas lo
es su abolicién. El mercado es perverso cuando las autoridades politi-
cas y econdmicas distinguen con su favoritismo a la banca privada o a
la empresas publicas, o a ambas instituciones a la vez, les apoyan para
constituirse en régimen de monopolio, y fomentan el enriquecimiento
desmesurado de unos a costa del empobrecimiento desmesurado de
otros. Pero las patologias de la publicidad son otras ya sefialadas, y no
esas. Esas son las patologias del mercado, que también tienen sus correc-
ciones en el &mbito de la politica y la economia precisamente mediante la
lucha contra todas las formas de monopolios y formacion de oligarquias
y oligopolios. Entonces se favorece la competencia, la disminucién de los
precios y el gran despliegue de la publicidad.

Precisamente donde la publicidad es mas creativa y donde desplie-
ga mas su ingenio es donde la competencia es mayor y resulta més ne-
cesaria, a saber, en los bienes de consumo, manufacturas y articulos de
primera necesidad como fregonas, cafeteras, coches, alimentos y vesti-
dos, donde el mercado es menos patolégico, y no en la energia eléctrica,
la gasolina o el agua, que es donde las patologias mercantiles alcanzan
sus cotas mds altas.

No hay elemento o residuo del universo donde no actte el espiritu
inteligente, no ya en el sentido cientifico de la presencia absoluta de la
matemadtica y la geometria, sino en el sentido estrictamente animista o
incluso hilozoista de presencia absoluta del espiritu afectivo y volitivo,
que desde cada elemento y cada residuo atrae, incita, provoca, seduce,
enamora y encanta a los vivientes, incluidos los humanos, luciendo be-
lleza, utilidad o comodidad. Todos esos valores se explicitan a través del
disefio y se exponen persuasivamente a través de la publicidad.

§ 111. El cardcter dramitico de la interpelacion.
La llamada de la realidad a los vivientes, y especialmente a los seres

humanos, es una interpelacion dramatica desde los origenes del sapiens
sobre el planeta. Es dramatica porque es siempre interactiva, y suele te-
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ner como resultado el despliegue del hombre mediante el esfuerzo y el
didlogo. A veces, y s6lo a veces, es tragica porque s6lo en ocasiones acaba
con su destruccion.

La interpelacion del caos a los primeros sapiens es altamente dramati-
ca hasta que consiguen construir una balsa o una isla de cosmos dentro de
ese mismo caos, y después ampliarla hasta convertir en cosmos los conti-
nentes, los mares, los cielos, los espacios siderales y el caos completo.

A partir del post-neolitico se lleva a cabo la sustitucién completa de
los riesgos de caza, viajes y exploraciones por el riesgo de los calculos
de realizacion de los suefios vividos ante los escaparates. Miles de mun-
dos interpelan dramaticamente a los sapiens desde el otro lado del cristal
del escaparate, de las pantallas de cine, de television, del ordenador, del
iPhone y del videojuego.

Los escenarios de la interpelacion son todos aquellos en que aparece
la publicidad, y todos aquellos que, interiorizados por los individuos,
forman parte del imaginario personal. Es decir, los escenarios de la inter-
pelaciéon dramatica en que la publicidad consiste, no son solamente las
pantallas de los diferentes dispositivos electrénicos, las vallas y carteles
publicitarios, o las paginas, folletos y vifietas donde se publicitan los pro-
ductos, sino principalmente los ambientes en que el individuo se ve a si
mismo como dotado de determinadas cualidades, que son precisamente
las que el producto en cuestion le puede conferir. Por eso la publicidad
configura el imaginario individual y colectivo mas que ningtn otro arte.

La cualidad puede ser la seduccién que produce el perfume x, o el
automovil y, la fuerza muscular que produce en el nifio las galletas h, la
ternura que vive la nifia con la mufieca i, la seriedad y seguridad que
irradia el ejecutivo con el traje a, la corbata b y los zapatos ¢, la como-
didad y tranquilidad que tiene el ama de casa lavando los platos con el
detergente w y los suelos con el friegasuelos z.

Hay un porcentaje de productos que no son elegidos con preferen-
cias muy determinadas, y que se intercambian facilmente por otros del
mismo tipo, pero hay otro porcentaje de productos, una veces mayor y
otras veces menor que los indiferentes, segtin el caracter de las perso-
nas, que si constituyen preferencias muy marcadas y que dificilmente
se intercambian por otros. Son los que se eligieron por motivos determi-
nados, reproducibles, con los que se puede dar razén de la preferencia,
aunque la razon sea caprichosa y no argumentable, como la preferencia
por un color o un aroma.

En esos calculos se pone en juego la realizacion o la frustracion de la
propia vida y la de cuantos dependen de la propia responsabilidad, aun-
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que de todas formas el riesgo es menor que en el paleolitico. Al menos
los sapiens viven mucho mas tiempo y en mejores condiciones de salud
que en épocas anteriores.

A través de esas pantallas lo que surge con mads frecuencia es emu-
lacién, deleite, juego y posibilidades de ascender en cotas de belleza y
bienestar sin riesgo. No siempre se asumen riegos de impago cuando se
adquiere una vivienda o un coche, impulsados por la publicidad, y rara
vez se asumen cuando la compara es de vestido, alimentos o adornos.
En todos esos casos la publicidad ha estado ahi realmente presente. Ha
ampliado los campos de la belleza, de lo deleitable y de lo gozoso, de lo
atil y de lo conveniente, y con ello ha ampliado los campos de la imagi-
nacion, y por tanto los de la libertad.

Pero la publicidad no solamente informa e intenta persuadir de las
excelencias de un detergente, un yogur, o un automévil. También infor-
ma y persuade de las excelencias de una formacion profesional y de unos
centros adecuados para ella, de las excelencias de universidades y cen-
tros de investigacion, de las excelencias de unas ciudades y unos paises
como destino turistico e incluso como destino estable, de las ventajas de
unos programas de gestion y organizacion de las ciudades y de los pai-
ses preconizados por un partido politico u otro.

Y por tltimo, en relacién con las opciones mds personales e incomu-
nicables, como son las opciones sentimentales, morales y religiosas, la
publicidad informa y persuade sobre las producciones literarias y cine-
matograficas en las que se relata y se analiza el fracaso y el triunfo amo-
roso, conyugal y familiar, las opciones morales més debatidas sobre el
momento adecuado de morir, de iniciar la guerra, la guerrilla o la revo-
lucién, y los enigmas religiosos sobre la asistencia o la ausencia divina.

No hay escenarios de la vida humana y de la historia del universo
que el arte no acerque a todos los individuos y de los cuales la publicidad
no informe a los hombres, porque no hay realidad natural y artificial
cuyo alcance no esté mediado por el esfuerzo humano, es decir, por la
economia.

En todos esos escenarios se desarrollan las escenas en que consiste
la existencia humana, y sus momentos mas cruciales. Todos los ritos de
paso estan auxiliados por la publicidad y mediados por ella.

El nacimiento, los alimentos e indumentarias de las primeras sema-
nas, los juegos y juguetes, los balbuceos, los primeros paso y los prime-
ros zapatitos.

La iniciacién en la mayoria de edad. Los primeros zapatos de tacén
y las primeras consolas, las primeras bicicletas, los primeros libros, los
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primeros pintalabios, las primeras novelas, canciones y peliculas, la elec-
cién de colegios. La eleccion de formacion y de profesion, la eleccién de
pareja, las opciones politicas, morales y religiosas.

El inicio de la vida en pareja y la constitucion de la familia. La elec-
cién de la vivienda, la hipoteca, el banco, los colegios, los sistemas de
transporte. Todo eso esta igualmente mediado por la publicidad.

Las celebraciones de la unidad de la familia y el grupo en los gran-
des momentos, la comunién de todos en las alegrias y triunfos de todos,
se realizan del modo y en los lugares anunciados y conocidos como ade-
cuados y excelentes.

E igualmente la elecciéon de companias de seguros médicos, de plan
de pensiones y jubilacién, empresas funerarias. Los momentos decisivos
de la existencia humana, marcados por los grandes ritos del nacimiento,
la iniciacién, el matrimonio, la comunion, la reparacién y purificaciéon y
los ritos de despedida, asi como los ritos mas triviales como lavarse los
dientes, ponerse el pijama o utilizar el papel higiénico, estan mediados y
auxiliados por la publicidad.

En los ritos triviales el actor no se juega nada o casi nada de su auto-
realizacién, pero en los grandes ritos, la imaginaciéon y la creatividad
publicitarias son las comparieras mas constantes en la realizacién de uno
mismo. Pueden desequilibrar, y los discursos habituales de las organiza-
ciones politicas y religiosas pregonan constantemente que desequilibran,
porque asumen implicitamente la ideologia segun la cual todo lo que
estd mediado por el dinero y la actividad econémica-mercantil es malo o
al menos sospechoso.

Pero esa ideologia rousseauniana es tan ridicula como nociva. Induce a
creer que el desarrollo de la especie humana, que también tiene un sentido
religioso, el de «Creced y multiplicaos, poblad la tierra y sometedla, dominad
sobre los peces del mar, las aves del cielo y todos los animales que se mueven
por la tierra» (Gén 1,26-28), es un desarrollo al servicio del mal y de la destruc-
cién del hombre. Y no cambia un apice el caracter ridiculo y nocivo de la ideo-
logia de Rousseau el hecho de que Marx la matizara, sefialando que no es la
sociedad sino solo la mala distribucién de la riqueza lo que produce el dafio.

Si la sociedad tiene desajustes que han permitido un crecimiento y una
multiplicacién tan espectacular y un dominio tan creativo sobre el mar, la tie-
rra y el aire, y ese crecimiento y creatividad permiten la correccion perma-
nente de los desajustes existentes y de los que continuamente se generan,
entonces esos desajustes, sociales y econdmicos, son una bendiciéon porque
producen bienes mucho mayores que el dafio inicial, y por eso pueden ser
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llamados, como los llamaba Rousseau usando una terminologia cristiana, felix
culpa, culpa feliz o dafio bendito, porque ha generado mayores bienes.

La interaccién dramaética de cada individuo con la naturaleza y la
sociedad en el trayecto de su auto-realizacién, mediada por la econo-
mia y la publicidad, tiene una dimensién de riesgo y de mal posible y
efectivo, que no puede anular su potencial de creatividad intelectual y
artistica. Y si los discursos politicos y religiosos niegan oficialmente ese
potencial y sus realizaciones, incurren en la esquizofrenia maniquea de
maldecir por un lado lo que utilizan y aplauden por otro.

4. La sistematica de las artes en la comunicacion global.

§ 112. La publicidad como arte total y como sistemdtica de las artes.

En 1850 Richard Wagner escribe La obra de arte del futuro, dedicada
a Ludwig Feuerbach, su filésofo mas admirado por entonces’, y expone
su concepcion de la 6pera como obra de arte total. Para Wagner, la obra
de arte total no es solamente aquella en que queda unificada la poesia y
la musica, el pensamiento y el sentimiento, lo tragico y lo cémico, sino,
sobre todo, aquella en la que el artista creador logra que todos los espec-
tadores se conviertan en actores y reconozcan la obra de arte como la
realizacién de sus vidas™. Es decir, aquella en que se logra que los espec-
tadores se conviertan en actores y, por tanto, en los verdaderos artistas.

Wagner no solamente concibe el arte como el modo maés excelso de
la revolucion, como la forma mas bella de lucha, tal como podia conce-
birse por quienes habian leido y comulgaban con el Manifiesto comunista
de Marx, publicado dos afios antes, sino también como el modo mas
excelso de expresiéon del alma del pueblo, que es como Herder entendia
la cultura nacional®, y de la sustancia ética de la sociedad, que es como
Hegel entendia el Estado®. Para Herder y Hegel el alma del pueblo y el

[9] WAGNER, Richard: La obra del arte del futuro. Valencia: Ed. Universitat de Valencia, 2000.
Cfr. especialmente la introduccién de Joan B. Llinares y el post-criptum de Francisco Lopez.

[10] WAGNER, Richard: La obra de arte del futuro, cit. cap. V.

[11] Ropricuez BarrAZA, Adriana: Identidad lingiiistica y nacion cultural en ].G. Herder.
Madrid: Biblioteca Nueva, 2008, pp. 245 y ss.

[12] Cfr. HERNANDEZ-PAcHECO, J.: Cristianismo y secularizacion. Reflexiones sobre unos textos de
Hegel, en CHOzA, ]. y GARAY, ].: Pluralismo y secularizacion. Madrid: Plaza y Valdés, 2009, pp.
113-117.
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Estado son la autoconciencia que una sociedad tiene de su cultura, y la
autoconciencia de la propia cultura es la forma mads intensa de experi-
mentar la propia identidad.

Todo eso, para Wagner, es la 6pera. Por otra parte, la 6pera asume
a través de la escenografia el conjunto de las artes pldsticas. La arqui-
tectura, la escultura, la pintura, y todas las artes suntuarias menores de
la indumentaria y la decoracién. Pues bien. Esa misma totalidad de las
artes del siglo xix y las del xx las asume la publicidad y con un prota-
gonismo mayor por parte de los espectadores. No ciertamente de los
espectadores como constituyendo una unidad nacional, ya se conciba
la nacién como unidad politica o como unidad cultural, sino de los
espectadores constituyendo diferenciada y personalmente la totalidad
de la especie humana.

El arte de la publicidad asume las artes plasticas en cuanto que to-
das ellas, desde la arquitectura, la escultura, la pintura, la fotografia y el
cine, hasta las artes suntuarias de la indumentaria y la decoracién son,
por una parte, objetos de la actividad publicitaria, y por otra medios de
la actividad publicitaria, para construir los ambientes en los cuales cobra
pleno sentido el producto cuya informacién se ofrece.

Por otra parte, la publicidad asume todas las artes escénicas y mu-
sicales, desde la comedia, la tragedia y el drama, el mimo y la danza, el
circo y las artes deportivas, hasta la musica en sus formas mas variadas
desde la més popular hasta la mas culta. Y quedan asumidas tales artes
igualmente no solo como objeto de la accién informativa publicitaria,
sino también como herramienta para la creacién de los escenarios ade-
cuados a la persuasion que se quiere lograr.

En tercer lugar, la publicidad asume todas las artes literarias, des-
de la poesia épica y la lirica hasta la novela, el cuento, el relato corto y
la cufa publicitaria de 30 segundos. Esto por lo que se refiere a las ar-
tes clasicas. Junto a ellas la publicidad utiliza todas las modalidades de
performances, instalaciones, montajes, juegos de sonidos y luces, movi-
mientos, y todos los recursos naturales y artificiales que la imaginacion
puedan enlazar en un mensaje muy corto o muy largo.

§ 113. La integracion de sociedad y naturaleza en la publicidad.
En esa asimilacion de todas las artes, la publicidad asume también

las cualidades naturales practicamente en su totalidad. En primer lugar,
todas las cualidades fisicas del sol, de la luna, los astros, y las variedades
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de fuegos, los vientos, las aguas superiores y las inferiores, las tierras,
las montafias y los llanos. Todo lo que en las culturas de los cazadores
recolectores del paleolitico han sido fuerzas sagradas, elementos toté-
micos de constitucién de la identidad individual y colectiva, ahora son
propiedades que broncean la piel, inspiran calma, favorecen el descan-
s0, invitan a navegar a vela o lo desaconsejan, convocan a los paraguas,
gabardinas e impermeables, generan playas transparentes, atraen a los
balnearios de mayores poderes.

En segundo lugar, la publicidad asume las cualidades de los orga-
nismos vivientes, vegetales o animales, en los cuales estaba presente la
vida y la fuerza que las generaba y las custodiaba. Esa fuerza aparecia en
los vegetales y animales que se convertian en protectores o en enemigos
de los humanos. De una manera analoga, en la publicidad se expresa
la vegetacion completa, desde las formas domésticas de los alimentos
mas comunes hasta las formas mds exoéticas de la vegetacion selvatica.
Asimismo, los animales, que en el paleolitico también eran depositarios
y vehiculos de fuerzas magicas, en la publicidad aparecen como deposi-
tarios y vehiculos de vitaminas, minerales, y todos los nutrientes necesi-
tados por los organismos humanos. O bien aparecen como vivientes que
pueden acompafiar, como complices para descubrimientos, como pareja
en los deportes o simplemente como portadores de belleza.

Si se trata de integrar las cualidades humanas y sociales, todos los
rasgos de la vida agricola y la vida urbana, de la infancia, la adolescencia,
la madurez y la senectud, aparecen en las manufacturas y en los bienes
de equipo que constituyen los elementos del consumo humano en la vida
domeéstica y en la vida laboral ordinarias. La ternura y la ingenuidad de la
infancia, la ilusién ladica de la juventud, la responsabilidad y eficiencia de
la madurez y la experiencia nostélgica de la senectud pueden aparecer en
las secuencias publicitarias de las maneras mas fugaces e insospechadas.
Porque cada una de esas etapas de la vida tiene determinadas necesidades
de consumo y genera diversas modalidades de la persuasion.

En cuarto lugar la publicidad integra la totalidad de las cualida-
des femeninas, y la totalidad de las necesidades femeninas en orden a
la potenciacién de esas cualidades. Todas ellas, como ya se ha sefalado,
pueden quedar y quedan transferidas a las manufacturas y bienes de
equipo, donde extienden su imperio Venus y Apolo, los dioses de las
bellas formas.

La belleza, y especialmente la belleza femenina, es persuasiva de
suyo en la medida en que produce encantamiento, atraccién, seduccioén,
exaltacion y también amparo, calma, refugio y seguridad.
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En quinto lugar, finalmente, la publicidad asume también todas las
cualidades masculinas. La seguridad convincente de la virilidad, la audacia
y magnanimidad de los emprendedores, la valentia ante el riesgo. Todos
esos rasgos se difunden como atributos de Zeus y Marte a todos los produc-
tos de consumo que apelan a esas disposiciones y fuerzas humanas.

Todos esos atributos divinos, cualidades naturales y cualidades hu-
manas, rasgos de caracter y virtudes morales han sido y son analizados y
expuestos por todas las artes, plasticas, escénicas y musicales y literarias,
pero ninguna de esas artes ha tenido la oportunidad y la necesidad de
buscar y encontrar esas cualidades y exhibirlas de un modo tan detalla-
do, en momentos tan triviales y sencillos de la existencia, en rincones
tan reconditos de la existencia, para ofrecer un complemento pertinente
para ese recodo como la publicidad. La publicidad ha ennoblecido y hu-
manizado momentos y dimensiones de la realidad y de la existencia que
no habian sido ennoblecidas por ningun arte anteriormente, y por eso
puede ser considerada como el arte total.

§ 114. Integracion de individuo y sociedad en la publicidad.

La teoria y la practica del arte total son de origen wagneriano y
de desarrollo marxista, como se ha dicho, y se aplican principalmen-
te a la 6pera. Al aplicarla a la publicidad, tanto esa teoria como esa
préctica alcanzan una realizacién mucho mas cumplida, por una parte,
y por otra se produce una desarticulacién completa de la concepcién
wagneriana-marxista.

En primer lugar, la teoria y la practica en cuestion se aplican a la
6pera. La 6pera de Wagner recoge la tradicion mitolégica de los pueblos
germanos, la proyecta sobre la realidad de esos pueblos a mediados del
siglo x1x, en un momento en que esta en su punto algido el proceso de
formacioén de la nacién-estado, y dota al pueblo de una misién sagrada
y de un destino divino que es la salvacién de la humanidad en su rea-
lizacién plena. El artista Wagner es el profeta que logra que el pueblo
entero sea actor y que interprete la obra de arte de su propia realizacion,
siguiendo también la voz de otros profetas como Feuerbach.

La obra de arte total wagneriana no se representa en las calles y
plazas de las ciudades, ni en los campos cultivados o en barbecho. Se
representa en el palacio de la 6pera, pero a la 6pera no va realmente el
pueblo, sino mds bien la nobleza, y, cada vez mas, la alta burguesia, que
es quien le esta disputando a la nobleza el liderazgo en la formacion de
la nacién estado. El pueblo esta al margen de esa obra de arte total.
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Por eso cuando la revolucién marxista triunfa en Rusia, uno de los
indices y simbolos del triunfo es construir cada estacion del metro de
Moscti como un vestibulo del palacio de la 6pera: lamparas de cuarzo
con cientos de cristales tallados, cornucopias, caridtides, guirnaldas, es-
cayolas, alabastros y mdrmoles, para uso y disfrute de los obreros, del
pueblo, cuando cada dia cogen el metro para ir a la fabricas donde llevan
a cabo la verdadera revolucién y construyen la sociedad socialista.

Pero ese publico que abarrota una estacién de metro en Mosct en
los afios 1940 y 1950 no tiene nada que ver con el publico que estira las
piernas en los entreactos en el vestibulo del palacio de la 6pera de Paris
o de Viena en 1860 o 1870. Quienes descansan un poco en los vestibulos
del palacio de la 6pera son condesas o esposas de grandes empresarios,
con abrigos de pieles, joyas, sombreros y vestidos propios para la oca-
sion. Quienes transitan o corren por las estaciones de metro de Moscu
son obreros o empleados que se comprimen en los vagones en las horas
puntas y que en las restantes horas dejan desiertos unos espacios en los
que ciertamente no habia publicidad.

En el caso de la publicidad como obra de arte total, también el me-
dio es el mensaje. Las estaciones del metro de Montreal estdn concebidas
como las plazas publicas de los pueblos mediterraneos, compuestas por
multitud de establecimientos donde se puede desayunar y tomar el lunch,
adquirir un bolso o unas camisas, ver una pelicula o hacer la compra de
la casa para unos dias. Las estaciones se adjudican mediante concurso pt-
blico entre arquitectos, y una de sus funciones es su utilizacién como lu-
gares de ocio y recreo durante los largos y frios inviernos canadienses, los
cuales, por otra parte, no son demasiado diferentes de los inviernos rusos.

Lo que se puede vivir en las estaciones de metro de Montreal es disefio,
moda y publicidad. Las tltimas tendencias en las artes del siglo xx, segin
la época en que la estacién se construy6 o fue remodelada. El arte aqui, en
general, y la publicidad, en particular, no habla a ningtin pueblo, no propo-
ne ningtn éxodo, no refuerza ninguna identidad comtn, y no sefiala hacia
ninguna tierra prometida. No hay profetas enviados a la colectividad.

La publicidad habla a cada individuo, a sus necesidades concretas,
cotidianas y pequefias. Apunta a resolver problemas mintsculos, pero
una cantidad ingente de ellos, a cada uno en su individualidad. Problemas
de los jovenes o de los adultos, de los hombres o las mujeres, de los nati-
vos y los extranjeros, para el momento del trabajo o del descanso, para el
traslado o la comida, para la higiene personal o la indumentaria de fiestas.

El medio es el mensaje porque el palacio de la épera y la 6pera misma
hablan a las clases altas en tanto que representantes del pueblo con miras a
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la realizacion del estado-naciéon como empresa colectiva. La estacion de me-
tro de Montreal habla a cada individuo, intenta resolver sus pequefios pro-
blemas, y también los grandes, sefialdndoles posibilidades de realizacion.

Pero no se trata de un mundo sin alma generado por las relaciones
mercantiles en el que la muchedumbre solitaria pasea su desencanto por los
espacios inhumanos llenos de mentiras publicitarias. Eso pudo suceder en
los afios 60 y 70 cuando los estados ya no son capaces de subvenir a las nece-
sidades de la sociedad, cuando las sociedades atin no han tomado concien-
cia de sus capacidades, de la necesidad y la responsabilidad de construirse a
si mismas, y cuando esas sociedades no han iniciado la construcciéon de un
mundo global pasando por encima de sus instituciones estatales-nacionales.

Cuando las sociedades civiles y los individuos toman conciencia de
la superacién de las comunidades estatales-nacionales los individuos,
guiados por la publicidad y no por los profetas, crean Organizaciones
No Gubernamentales y se unen en ellas para ayudar a resolver proble-
mas en cualquier parte del mundo. Problemas de hambre, de falta de
médicos, de medicamentos, de agua, de informacién. Problemas de en-
fermos de malaria, de inmigrantes en las propias ciudades, de aficiona-
dos a la musica pop, a la filatelia, a las motos, etc. Y la publicidad que
anuncia esas asociaciones y congrega a los interesados, sefiala también
la cuenta corriente en la que se puede ingresar la cantidad que se pueda
y se quiera con la periodicidad que se pueda y se quiera.

La publicidad genera enlaces para favorecer la realizacién indivi-
dual, y para favorecer la integracién global de la humanidad como espe-
cie, mediante relaciones informativas y de prestaciones, mediadas por el
esfuerzo personal y por la economia.

Ahora la nueva sistematica de las artes, el disefio, la moda y la pu-
blicidad, constituye un lenguaje performativo, que pone a disposiciéon
del género humano la totalidad de recursos que los hombres pueden
generar para uso de los hombres y para beneficio de los hombres.

A comienzos del siglo xx1 hay todavia muchos seres humanos ex-
cluidos de todos esos beneficios de la informacién y de los intercam-
bios comerciales, aunque son ya bastante menos de la mitad segtn los
datos de los organismos internacionales. Con todo, el porcentaje de la
humanidad que tiene acceso a la informacién publicitaria y a sus pro-
ductos, es también abrumadoramente mayor que la que tenia acceso a
los palacios de la 6pera.
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§ 115. Sentido humanistico de la publicidad.

Seis mil millones de personas, con una expectativa de vida media
de maés de 60 afios, pueden llegar a existir y pueden subsistir mediante
unos recursos, una riqueza, que les permite hacerlo, y esos recursos re-
sultan de la comunicacién, se mantienen y aumentan mediante la comu-
nicacién. Es el consumo humano lo que parece constituir el motor del
despliegue humano, y es la creatividad humana la que a su vez parece
constituir el motor de esa demanda®.

La historia del humanismo es la historia de la comunicacién, y la
historia de la comunicacién, puede verse como la historia de la emergen-
cia y constitucién de las técnicas y las artes, de su autonomizacién, de su
agrupacion en las sistematizaciones de las artes, y de su descomposicién
y reagrupamiento en el disefio, la moda y la publicidad.

El disefio agrupa el conjunto de las artes productivas, la moda la
mayoria de las artes plésticas, y la publicidad la mayoria de las artes es-
cénicas. Mediante la publicidad la totalidad de los elementos y factores
del mundo hablan entre si, en una gigantesca prosopopeya, en la que el
tema de conversaciéon y de los debates es la realizacién de lo humano.
Como en la antigtiedad griega y romana, la esencia del hombre se esta-
blece y se juega en términos de lenguaje, pero en el siglo xx1 el lenguaje se
despliega segtin unos recursos cientificos, técnicos y artisticos propios,
que contrastan con sus modalidades anteriores.

La publicidad despierta en determinados sectores de la poblacién la
sospecha de que manipula y despoja de la libertad forzando al hombre al
consumismo. No obstante, constituye la forma actual de la permanente
apelacion de la realidad a los seres humanos, apelacién que, ciertamente,
favorece el consumo y en ocasiones lo hace perentorio. La presién produc-
tiva y la presion publicitaria del mercado reduce, ciertamente, la llamada
libertad de ejercicio (libertad de hacer o de no hacer), pero aumenta, y
mucho, la libertad de especificacion (libertad de hacer esto o lo otro). En
cualquier caso, es un factor determinante de la realizacién del hombre en
un didlogo de todos con todos, cuya condicién de posibilidad parece ser la
cooperacién global, la comunicacién global, que se configura a comienzos
del siglo xx1 en la forma de mercado global.

[13] CHoza, ].: Historia cultural del humanismo. Sevilla-Madrid: Thémata-Plaza y Valdés,
2009, cap. 3. También sigue habiendo mucha desigualdad, mucho aislamiento y mucha
opresion en los comienzos del siglo xx1 (observacion de Emilio Rosales).

- 346 -



El valor de la persona y, mds en concreto, el conjunto de valores que
constituyen su dignidad, es afectado por el disefio artistico e industrial y
por las cotizaciones econémicas que resultan de la conjuncién de disefio,
moda y publicidad, como se ha sefialado (FAC §§ 94 y 103), precisamente
porque todos los elementos de la cultura constituyen un sistema inter-
conectado. Por eso el disefio, la moda y la publicidad pertenecen a la
historia del humanismo™.

Las palabras y las imédgenes atractivas, el esplendor de la belleza,
tienen la méxima capacidad de convocatoria, congregan a muchas per-
sonas. Pueden seducirlas y fallar posteriormente en el intento de darles
estabilidad, pero también pueden ilusionarlas con proyectos comunes, y
entonces puede surgir de modo permanente una lengua, unas costum-
bres, una cultura, una nacién, etc.

Pero que una lengua, unas costumbres y una cultura existan de un
modo permanente no significa que no necesiten renovar su imagen y
abrir &mbitos para su existencia, pues si no lo hacen sus ciudadanos pue-
den emigrar a otras lenguas y trasladarse a habitar otras costumbres, lo
que significa que han sido ganados para los ambitos (y para los merca-
dos) de otras existencias.

Pues bien, lo que la retérica es a las palabras se corresponde, en
el mundo de las expresiones no verbales, con lo que el disefio es a las
formas y, en el mundo de la economia, con lo que la publicidad es al
comercio. El disefio y la publicidad de una lengua, unas costumbres y un
pais, y su comercializacién posterior, forman parte del ancho proceso de
colonizacién del imaginario.

Una lengua, unas costumbres y una cultura renuevan su imagen y
amplian mercados para su existencia expresando su principio y su ser
segun disefios nuevos, moda nueva y publicidad nueva, y en eso consis-
te ser originales. No ser originales es perder la conexién adecuada entre
fondo y apariencia, perder la capacidad de convocatoria, la habilidad y
la fuerza para congregar segtin lo que es mas propio de cada uno.

Por eso hacen falta siempre nuevos disefios de la dignidad humana,
de la persona, de la propiedad, de la norma moral, de la religién, y nue-
vas formas de su publicidad, para que el fondo de lo humano aparezca
en cada grupo social de tal manera que, cada uno con distinta sensi-
bilidad, se «digan algo» entre si que «tenga sentido» para ellos. Asi es
como los distintos grupos sociales, y los individuos concretos, pueden

[14] Parte de estas tesis se toman de CHoza, J.: “Disefio y cotizacién de la dignidad humana”,
en Situacion, 2, Madrid, BBVA, 1996, pp. 49-62
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hacer propios los valores éticos universales y hacer universales los idio-
sincrésicos, y asi es como el fondo de la humanidad, su ser, se alza por
momentos en la apariencia. Ese es el significado de la antigua expresion
studia humanitatis, el de la alta tecnologia de la expresion.

5. El arte y el absoluto.

§ 116. Alta tecnologia de los significados. La publicidad como retdrica y como ética.

Actuar segtin principios propios se llama ser auténtico, y hacerlo segtin
principios ajenos se llama actuar de modo formalista, mecénico, hipécrita,
irresponsable, etc. Por muy universales que sean unos valores, si el individuo
no los puede hacer suyos entonces las acciones mediante las cuales los realiza
tampoco pueden ser muy personales, con lo cual dejan de ser morales y dejan
de ser suyas. La autenticidad coincide con la originalidad entre los seres hu-
manos, porque los valores se hacen universales cuando los hombres los uni-
versalizan, o sea cuando los hacen abstractos, y después se hacen propios de
otros cuando ellos los asimilan originalmente para si. Como ensefia Higinio
Marin, la autenticidad es a la moral lo que la originalidad a lo estético, lo cual
significa que sino hay algo de personal, algo que brota de uno mismo, algo de
disefio propio en la asimilacién comprensiva y en la accion moral, entonces no
hay una asimilacién comprensiva ni una accién moral.

Los valores de humanidad se van universalizando mediante expre-
siones que captan la sensibilidad y la profundidad de los otros, es decir,
mediante la publicidad, la retérica, y mantienen su fuerza original en
la medida en que se reencarnan en los otros. A este proceso se le puede
llamar traduccién de los valores en el mismo sentido en que se habla de
traduccién de un libro, enculturacién de unas creencias y comercializa-
cion de una nueva marca.

Ser personas, ser hombres y ser ciudadanos con soberania quiere
decir ser originales, ser propietarios de sus representaciones, o al menos
de algunas, y eso implica algo de disefio exclusivo. En la medida en que
lo disefiado o expresado les dice algo a los demés (no importa que sean
muchos o pocos), los convoca, los interpela, les abre posibilidades, y eso
es aparecer ante los demds como persona, porque ser persona signifi-
ca irrumpir con una oferta que solamente es de uno mismo. Desde este
punto de vista la multiplicacion de disefios y de modas, incluso su mul-
tiplicacién técnica e industrial, no significa de suyo despersonalizacién,
porque se puede asumir personalmente lo disefiado por otros y puede
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hacerse una seleccién muy personal. Frecuentemente es lo que ocurre. El
hecho de que el consumo sea productivo, de que sea produccién, ade-
mas de tener el sentido que han comentado los economistas, significa
que consumir disefio es también disefar. Ya se ha dicho que la publici-
dad reduce la libertad de ejercicio, pero aumenta la de especificacion.

La oferta, el disefio y la traduccion, las palabras y las imagenes
atractivas, no tienen todas la misma capacidad de convocatoria, ni la
misma potencia de encantamiento y de ilusién. Lo que ilusiona y encan-
ta puede generar un nuevo mundo, puede destruir los poderes que iban
a generarlo, puede abrir un espacio muy amplio para algo inicialmente
no muy significativo, y caben muchas otras posibilidades.

Los humanistas se propusieron un nuevo disefio y comercializacién de
los valores mas sagrados, y esa fue la empresa que inici6 Cisneros en 1502
con la Biblia Poliglota Complutense, la primera edicién trilingtie de la biblia
completa, cuya realizacion significaba ya una sintesis original de los studia
humanitatis y los studia divinitatis. Ahora puede parecer una empresa de éxi-
to obvio, natural, 16gico y evidente, pero entonces la posibilidad, la necesi-
dad y la originalidad de la empresa fue conflictiva. En concreto, la cuestion
de si habia que hacer una nueva version latina o mantener la antigua de San
Jerénimo (Vulgata), provocé el choque entre Cisneros y Nebrija™.

Los humanistas se propusieron un segundo trasvase de esos valores
sagrados a universos simboélicos mas dudosos que las lenguas hebreas,
griega y latina, a saber, las lenguas vernéculas, y esa fue la empresa de
Erasmo, Lutero, Moro, Vives y otros. También ahora nos pueden parecer
empresas de éxito evidente, pero en su momento generaron unos con-
flictos de los que se conserva la mas clara huella en la forma de la actual
fragmentacion de la cristiandad surgida del cisma de occidente.

A ese emperio de los humanistas se le puede llamar ahora imperialis-
mo, visién comercial, evangelizacion, tarea civilizadora, y de otras maneras,
lo cual es igualmente alta tecnologia de la expresién. También se puede de-
cir que la encarnacién de los mismos valores en distintas sensibilidades y
en distintos universos lingtiisticos como son las actuales lenguas europeas,
hizo posible que brillaran durante los tltimos cinco siglos con apariencias
muy diversas, poniendo asi de manifiesto que el pluralismo no es simple-
mente un hecho, sino un valor, como Jorge Vicente insiste en declarar®.

[15] Cfr. Rico, Francisco: El suerio del humanismo. De Petrarca a Erasmo. Madrid: Alianza, 1993.

[16] Arrecul, Jorge V.: La pluralidad de la razon. Madrid: Sintesis, 2004. Mi colega de la
Universidad de Sevilla, Emilio Rosales, por su parte, considera que la cultura occidental
carece de legitimacion moral y politica para ejercer de heraldo de los derechos humanos.
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Pertenece al debate intelectual si el conjunto de valores que han
constituido el motor y la inspiracién de las realizaciones culturales lle-
vadas a cabo por occidente en los ltimos cinco siglos, y que se com-
pendian en los derechos humanos y las sociedades democraticas, van a
encarnarse en los universos simbolicos y lingiiisticos no occidentales que
han adquirido tanto protagonismo a finales del pasado siglo xx.

Si la traduccion de esos valores sera fiable, si seran después reconoci-
bles, si no resultara dolorosamente vulnerada la sensibilidad europea, su
concepcién de la dignidad de la persona, su balanza de pagos y su politica
social. Esas son incognitas por despejar. Si vale la pena trabajar y luchar por
eso es una cuestién politica, econdmica, y de alta tecnologia de la expresion.

Se trata de un problema que tampoco era ajeno a los humanistas ni estaba
al margen de sus debates. La decision de hacer un nuevo disefio de la Biblia,
primero segtin la versién mas original y viva que entonces podia producirse,
y segundo segtin unas lenguas que carecfan por completo de solera cultural,
de prestigio social y de perspectiva histdrica, no tenia més punto de apoyo que
la visién comercial: las lenguas verndculas eran entonces el gran mercado del
futuro, como ahora lo son el mundo asidtico, y el mundo islamico.

Desde la posicién de los humanistas del Renacimiento, una de las
cuestiones inquietantes podia ser esta: ;qué garantias hay de que las len-
guas verndculas tengan futuro? No se podia dar mds respuesta que una:
que empiecen a tener pasado, y entonces sabremos cuéles han adquirido
solera cultural, prestigio social y perspectiva histérica.

Desde el punto de vista del humanismo y de la cultura contemporé-
nea, las cuestiones inquietantes son estas otras: ;cudl es el ritmo al que las
otras culturas pueden asimilar los valores producidos por la occidental?
¢(Cual es el ritmo al que esos productos tienen que cambiar el disefio y diver-
sificarse para no quedarse fuera de esa asimilacion? Aqui producto significa
tanto un champt como un registro de autorizacién sanitaria de productos
alimenticios, tanto un laminado como un programa de politica social, tanto
un sistema de calefaccién como una formulacién de los derechos humanos.

;Qué es lo mas concorde con la sensibilidad de los destinatarios,
con su capacidad adquisitiva?, ;cudles son los criterios de identificacion
que sirven mejor al producto y a los usuarios? Eso lo dira el futuro. La
relacion entre el hombre y las cosas, el didlogo entre hombre y mundo, se
ha acelerado por obra de las mediaciones técnicas y se ha convertido en
la relacién de todo con todo mediante el disefio, la moda y la publicidad.
En esa relacion acontece el perenne adaptarse al medio y ganarse la vida
en €I, la perenne tarea de ser hombres, pero ahora con unos recursos que
todavia estamos aprendiendo a manejar.
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§ 117. Fases y momentos del espiritu absoluto.

1. ;Qué es el arte y qué es la filosofia del arte? Desde un punto de
vista hegeliano, el arte es la configuracién para la sensibilidad, o la re-
creacion para la sensibilidad humana, del universo entero en cuanto ma-
nifestacién de la realidad divina, para instruccién y educacién ética del
hombre, para engrandecimiento y deleite del hombre, para la compren-
sion por parte del hombre del espiritu tal como se muestra en la natura-
leza, en el hombre y en él mismo".

La filosofia del arte es la reflexion comprensiva de ese proceso de
recreacion humana del universo a través de expresiones figurativas, en las
que queda comprendido el cosmos, el hombre y Dios. Ese es también el
proceso en el cual el hombre se sirve del cosmos , y lo integra en el desa-
rrollo del espiritu, desde un primer momento de autoconciencia maxima-
mente confusa en la magia, pasando por un segundo momento de mayor
claridad en el arte clasico, la artesania y la técnica, hasta un momento de
maxima claridad en la pintura moderna y en la tecnologia contemporé-
nea. En la tecnologia y en el disefio las fuerzas naturales se comprenden,
cada vez mds, como son, se usan, cada vez mas, segun el sentido del que es-
tan dotadas por la creacion, y son asumidas por la libertad humana segin
su propia naturaleza para referirlas a las metas de la libertad.

2. Las fases y momentos del espiritu absoluto son los episodios y
los elementos en los que lo sagrado o absoluto se manifiesta como lo
mas perceptible y adorable, como lo mas perceptiblemente adorable,
que por orden cronolégico han sido: El sol y los astros, los animales,
los hombres poderosos-bellos, los hombres ricos y pudientes, los hom-
bres pobres y marginales, los hombres corrientes, como reflexiones en
circulos de circulos.

La primera forma sensible que el espiritu absoluto se da a si mismo
a través del hombre, y del hombre primitivo, ciertamente, es la de la
fuerza. Las representaciones de lo divino son representaciones de las su-
premas fuerzas del sol, de la luna, del rayo, de la lluvia y de los animales.

Conforme el hombre va adquiriendo una conciencia mas clara de su
posicién en el cosmos y de su relacion con los demas hombres, las repre-
sentaciones de lo divino empiezan a ser antropoméorficas, de una belleza
y perfeccién suprema. Entonces el hombre empieza a ser un dios para
el hombre, porque comprende que la inteligencia y la belleza humanas

[17] Hecer, G.W.E.: Enciclopedia de las ciencias filosdficas, §§ 556-563. Madrid: Alianza, 2005,
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son el supremo poder, y que la mejor expresién del poder y la sabiduria
divina es el hombre.

Pero en el momento en que el arte y el pensamiento griegos desplie-
gan la perfeccién humana, y la conciencia de la propia inmortalidad y
dignidad se esclarece, entonces las representaciones antropomorficas de
la divinidad empiezan a experimentarse como inadecuadas y las religio-
nes oficiales comienzan a debilitarse.

Los filésofos son acusados de ateismo y las representaciones artisti-
cas de la divinidad inspiran cada vez menos devocién, representan cada
vez menos persuasivamente la excelencia divina.

A partir del desarrollo y expansion del cristianismo, y a partir del
nacimiento y desarrollo de la ciencia moderna, nada queda en el cosmos
que pueda considerarse sagrado. Nada queda vetado para el estudio y
uso técnico por parte del hombre. La consecuencia de ello es lo que We-
ber llama el desencantamiento del mundo.

El arte cristiano, o arte roméntico, como lo llama Hegel, puede
representar todavia la divinidad como lo infinito trascendente e irre-
presentable, pero la representaciéon de lo santo esta en la moral y el
derecho. La santidad esta en la ley y en la intencién del hombre, no en
la imagen. La clara conciencia de la dignidad humana que el evangelio
anuncia se expresa y se reconoce en los derechos humanos. La santidad
estd en la ley y no en la fuerza. Ni siquiera estd en la figura humana. La
dignidad y la santidad aparecen en la figura humana, pero en la del po-
bre y el enfermo, en la del mendigo y el loco, porque en esas imédgenes
es donde aparece el respeto y la veneracién auténtica por la dignidad
del hombre y por los derechos humanos. Asi es como la representan
Veldzquez y Vermeer, Cézanne, y Rouault, y asi aparece en el arte de los
siglos xix y xx (FAC §§ 62, 67 y 74).

La muerte del arte significa que no hay mds representaciones artis-
ticas del espiritu absoluto ante las que inclinarse con veneracién y que
desentrafar con la reflexién y el analisis.

Los hombres ya saben que la fuerza estd en la naturaleza y que
es manejada por la tecnologia, y que el misterio esta en el corazén y la
conciencia del individuo, ante el cual se rinde veneracién, aunque se
trate de un marginado. Especialmente si se trata de un marginado. El
misterio no estd en algo representable porque lo representable es ma-
nufacturable y asumible en la propia libertad, en el disefio. El misterio
estd en el corazén del hombre, y ahi es donde se despliega y mantiene
sus raices la religion.
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Hegel estima que, por otra parte, la religion es cada vez mas inte-
rior y menos positiva, menos externa y apoyada en elementos percepti-
bles, y estima también que el proceso de interiorizacién es, ademds de
la muerte del arte, la muerte de la religiéon. No puede haber religiones
si no son positivas, pero si son positivas esa dimension externa es, de
suyo, segtin Hegel, separable de la verdadera intencién y del verdade-
ro sentimiento.

No hay nada que objetar al analisis de Hegel. De todas formas el arte
puede no entenderse como conjunto de las artes plasticas, y especialmente
como pintura, que es como la modernidad tiende a entenderlo por los mo-
tivos sefialados (FAC §§ 58-59 ). Es cierto que el arte religioso y la religion
fundamentados en las representaciones, en las imédgenes y en las practicas
oficiales y externas, entran en descomposicion a lo largo del siglo xix y xx.
Pero entonces emergen precisamente formas de arte y de religién no vincu-
ladas a la representacion, sino a la abstracciéon y la interioridad auténtica.
Emergen las formas de las artes como lenguaje privado (FAC § 74).

3. La nueva interpretaciéon publica de la realidad encuentra en la
nueva sistematica de las artes su forma de legitimacién. El arte no se
refiere al absoluto y lo representa solo a través de las imagenes. También
lo hace a través del movimiento, la musica, la accién y la palabra.

El arte representa siempre el poder, y el valor que en cada época
legitima al poder y a la interpretacion publica de la realidad. Representa
lo admirable, venerable y reverenciable, mediante la plastica, el sonido
y el movimiento y la accién en la escena. Al representarlo lo admira y lo
reverencia, y de ese modo lo legitima constantemente.

El respeto y la veneracion del poder no deja nunca de tener un
sentido artistico y religioso como se ha indicado (FAC §§ 37-38). La
veneracion de las imédgenes pertenece a un momento de los rituales
civiles y religiosos, y el debilitamiento y la pérdida de esa veneraciéon
pertenece al momento en que el respeto y la adoracién se expresa mas
persuasivamente a través de las dimensiones kinéticas y musicales de
las liturgias civiles y religiosas, al momento en que la relacién con lo
sagrado trascurre por los cauces de la razén préctica mas que por los
de la razoén tedrica.

Las ceremonias solemnes de los juramentos y toma de posesion de
los presidentes de las instituciones civiles, inauguraciones, clausuras, fe-
rias y fiestas, y de las ceremonias religiosas de bautismos, matrimonios
y funerales de los presidentes de las instituciones, generan unas emocio-
nesy unos sentimientos que para los hombres del siglo xx1 pueden ser de
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una intensidad religiosa como la de los sentimientos que levantaban las
imagenes en los hombres de momentos anteriores.

Esos sentimientos son colectivos en la época de las imégenes y de
los templos, en los que se hace visible la comunidad y se reza en comu-
nidad. A partir del momento en que se reza en solitario, a partir de la de-
votio moderna, la vida religiosa es tanto individual como colectiva. Puede
acentuar tanto la referencia del individuo en si mismo al absoluto como
la referencia del individuo al absoluto a través de y como miembro de
la comunidad. Pero a partir del siglo xx, como intuye William James,
la religion tiende a ser mas individual, mds interactiva, e incluso maés
democratica, tiene en cuenta los modos personales y diferenciados de
referencia al absoluto, y el arte también manifiesta esas caracteristicas.

4. La interpelacién y la conversacién de la naturaleza y la sociedad
humana es personalista e individualizada. En cuanto que interactivos
y democréticos, en cuanto que tienen en cuenta el modo personal de la
referencia al absoluto, el arte y la religion son globales y pueden formar
constelaciones de individuos muy heterogéneos.

El sistema del disefo, la moda y la publicidad, comunica a todos
con todos en orden a la facilitacion de todas las tareas posibles, desde las
del mas recéndito, privado y doméstico recoveco de la higiene femenina
y familiar, hasta las tareas histéricas y politicas de las grandes inver-
siones y apoyo econémico a los estados. La conversaciéon de todos con
todos, tiene como temas las tareas de todos en todas partes.

En el orden religioso, los sentimientos de todos son puestos en rela-
cion con los de todos y se forman comunidades con muy diverso tipo de
cohesién en orden a la veneracion de los valores méximos. Si el poder y
el valor absoluto estd en todos y cada uno de los hombres, y en todas y
cada una de las tareas, entonces cada uno de los hombres y cada una de
las tareas tiene de suyo un valor artistico y un valor religioso.

La muerte del arte y de la religién, la secularizaciéon general, tienen
como contrapartida una sacralizacién general de todas las tareas y per-
sonas particulares. Y eso es algo que también entrevié Hegel'®.

5. El sistema de las artes constituido por el disefio, la moda y la
publicidad, como en todos los periodos anteriores desde la aparicién del
sapiens, constituye la comunidad humana porque el arte es, también en el
siglo xx1, la forma mas inmediata y directa de comunicacién.

[18] Cfr. HERNANDEZ-PACHECO, ].: Modernidad y Cristianismo. Ensayo Sobre el Ideal Revolucionario.
Madrid. Rialp. 1989.
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Se pueden vivir el arte, la religion y la filosofia como referencia al
absoluto, como un culto a Dios, y asi se ha vivido desde comienzos del
neolitico. En el post-neolitico, cualquier tarea particular puede ser vivida
por cualquier ser humano, como arte y como religién, como un servicio
de «obediencia» a la realidad, como un culto a lo més sagrado que cada
uno encuentra en la parcela de cultura y de historia en la que coopera a
la realizacién del hombre.
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CAPITULO 10

EL ARTE INTERACTIVO. FILOSOFIA DEL INTERFAZ

1. Ontologia del arte. La obtencién del elemento.
§ 118. Ontologia del arte. La obtencion del elemento.
2. Transformacién del arte y transformacién del mundo.
§ 119. Transformacion del arte y transformacion del mundo.
3. La nueva comunicacion. El interfaz.
§ 120. La nueva comunicacion. La cibernética, la teoria de la
informacién, la comprension de los medios.
§ 121. La tercera revolucion industrial. El interfaz.
4. El mandala interactivo. Filosofia del arte post-representativo.
§ 122. El mandala interactivo. Filosofia del arte post-representativo.
5. El alfabeto y el interfaz. Los nuevos sistemas categoriales.
§ 123. El alfabeto y el interfaz. Los nuevos sistemas categoriales.
6. El interfaz y la organizacion post-neolitica de la conciencia y la subjetividad.

§ 124. Elinterfaz y la organizacion post-neolitica de la conciencia y la subjetividad.

1. Ontologia del arte. La obtencion del elemento.
§118. Ontologia del arte. La obtencion del elemento.

N ESTE RECORRIDO por la historia del arte como comunicacién, que es en

lo que consiste este estudio, se ha examinado el arte como medio de
comunicacion atendiendo a las formas tradicionales del arte, en el sentido
mas amplio del término. En la dltima etapa de ese recorrido, al examinar
el arte como comunicacion en la modernidad, la atencidon se ha centrado
mas en la representacion artistica que en la transformacién del mundo me-
diante las artes, y mas en la estabilidad de lo representado y lo creado que
en los cambios en los modos de crear. Porque en la modernidad es cuan-
do el arte se distancia mas de la artesania, cuando se produce la mayor
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separacion entre el arte y la técnica, y cuando se vuelve mas representa-
tivo y contemplativo.

Durante el paleolitico, el neolitico y la edad antigua, el arte estd mu-
cho més referido a la transformacién: asi en la agricultura y la ganaderia,
la urbanizacion, la metalurgia y la navegacion, la industria y la artesania.

En la modernidad occidental el arte asume las funciones contem-
plativas tedricas que tenia la ciencia griega, y que en cierto modo des-
echa la ciencia moderna, mas volcada a lo particular, experimental y
hacia la técnica. En ese despliegue por la via contemplativa tedrica cada
arte alcanza su elemento propio: la luz y el color para la pintura, el vo-
lumen para la escultura, etc., para detenerse en su examen y analisis, en
su contemplacion.

A partir de las vanguardias, a comienzos del siglo xx, como si el arte
hubiera llegado en todas y cada una de las dimensiones de la realidad al
principio simple de ella y de si mismo, es decir, al atomo de realidad, al
elemento de ‘cosa’, cualquier cosa, cualquier realidad, puede resolverse
completamente en sus dtomos y puede ser compuesta mediante ellos
en lo que constituye una obra de arte. Esos elementos o atomos de la
realidad son también los del arte, que puede combinarlos de multiples
modos para componer multiples universos.

El suefio de los l6gicos, matematicos y alquimistas de tenerlo todo
reducido a un conjunto de atomos o elementos simples, el suefio de la
mathesis universalis, de algin modo se alcanza en ese alfabeto que recoge
del modo mas atémico y elemental posible todos los alfabetos, a saber, el
algebra de Bool. El algebra de Bool, ese sistema digital de ceros y unos,
permite una digitalizaciéon universal: mediante ella se pueden codificar
y procesar nimeros, cantidades de muy diverso tipo, dimensiones, ima-
genes, melodias, masas monetarias, etc., etc., y mediante ella todo resulta
arte, artificio, diccién, creacion.

En el momento de la historia humana en que se produce una uni-
versalizacion del artificio alfabético sin precedentes, y en el que el arte
y la estética lo disefian y embellecen todo, también la reflexién sobre
el arte aparece como mads necesaria, perentoria y, en algunos momen-
tos, incluso angustiosa. ;Qué es el arte?, jcon qué se hace?, jqué dice?,
(quién lo hace y como?, ;para qué?, ;coémo se ha hecho antes y cémo se
estd haciendo ahora?

El arte se hace como se hace el universo, que antes de su reelabora-
cién artistica por parte del hombre es caos inhdspito, y después de que el
hombre lo ha organizado y nombrado en orden a su supervivencia, a la
satisfaccion de sus necesidades, es residencia, habitaciéon, comunidad y
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comunicacién. Comunicacién en muchos sentidos, en tantos como pue-
den ser las necesidades, intereses y suefios de los vivientes que compar-
ten esa totalidad de lo real.

La respuesta a todas esas preguntas sobre el arte, el analisis del re-
ferente de cada una de ellas, es lo que clasicamente se ha denominado
ontologia de la obra de arte, descomposicién de esa realidad que es el
artificio en los principios o causas que le han dado origen, y que Arist6-
teles desglos6 en cuatro grandes apartados: 1) causa material, 4tomo o
elementos de los cuales se compone y con los cuales estd hecha la obra
de arte: madera, sonidos, movimientos, etc., 2) causa formal, lo que es la
obra, la esencia de la cosa, la forma ontolégica: martillo, casa, barco, etc.,
3) causa eficiente o los agentes creadores de la obra de arte, sean perso-
nas, artistas o no, sean fuerzas naturales o sea el azar, y 4) causa final, el
objetivo o la finalidad para la que ha sido hecha la obra: para golpear,
navegar, narrar, etc.

Toda realidad natural se puede desglosar en esos cuatro factores,
y saber de ella quiere decir desglosarla en ellos y conocerlos. Y lo mis-
mo ocurre con toda realidad artificial. Los entes artificiales estan hecho
con elementos naturales aprovechando sus potencialidades para servir
a las necesidades, intereses, expectativas y suefios humanos. Por eso el
arte es la transformacion de la naturaleza en cultura, la asuncién de las
realidades naturales en unos procesos en los cuales los hombres han su-
perpuesto, a los fines propios de esas realidades, los fines propios de sus
proyectos, necesidades y suefios.

De este modo la naturaleza adquiere en la cultura una serie de sig-
nificados y de valores propios de la comunidad humana, humano-comu-
nitarios, en virtud de los cuales resulta humanizada. Lo que las cosas son
en si mismas, que es lo que describe la ontologia, queda alterado por lo
que las cosas son para los hombres, para la comunidad humana, o como
dice Hegel, para el espiritu. En este sentido el arte es la humanizacién o
la espiritualizacién de la naturaleza

Los elementos de los que estaba compuesta la realidad quedan alte-
rados por la nueva forma y el nuevo sentido que adquieren en el campo
de fuerza de las relaciones humanas y los proyectos humanos. Aunque
la ontologia de las cosas naturales no es la misma que la ontologia de
los entes artificiales, los principios que generan o causan una realidad
natural si son los mismos que generan o causan un ente artificial. Los
factores, principios, o causas que componen un ente natural se pueden
individualizar o localizar en un ente artificial, en la obra de arte.
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La obra de arte tiene un sentido o un significado, aquello para lo
que estd hecho. Por ejemplo, un martillo, para golpear, un mito para na-
rrar lo que pas6, etc. La comprensién de una obra de arte requiere la
comprension de ella misma como artificio, como significante que se re-
fiere a un significado, como un signo que tiene un sentido y cumple una
funcién en un contexto de realidades naturales y artificiales. Una obra de
arte es un signo, un significante, y su comprension es la comprension de
su significado, su sentido, su fin, su utilidad, etc.

La ontologia de la obra de arte, del signo significante y de la funciéon
y el efecto sobre la realidad a la que se refiere, se puede representar en
las dos columnas de una tabla, ubicando en la de la izquierda los factores
naturales anteriores a la obra y que se integran en el significante, y en
la de la derecha el resultado de la confluencia de esos factores, o sea el
sentido, la accion y el efecto de la obra misma ya hecha sobre la realidad
y la vida.
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La obra de arte como significante en
si mismo.

La obra de arte en relacion a su
significado.

1.- Significante. Elementos
materiales de la obra de arte (causa
material).

1.- Sabores

2.- Aromas

3.- Volimenes

4.- Espacios

5.- Movimientos

6.- Sonidos.

7.- Luces, colores

8.- Palabras

1. Determinacion material de

la obra, segtin el sentido de sus
elementos.

1.- Alimentacion, gastronomia

2.- Orientacién, perfumeria

3.- Utillaje, escultura

4.- Ubicacion, arquitectura

5.- Traslacién, danza

6.- Comunicacion, musica

7.- Conocimiento, realidad, pintura
8.- Conocimiento, creacion, literatura

2.- Forma. Significados y sentidos
del significante (causa formal).

2. 1.- Significado

Inteligibilidad de la composicion
Comprension de la composicion

2.- 2.- Sentido de la composicion en
el orden trascendental.

Bien, utilidad, verdad, belleza en si.
Belleza en lo natural y en lo artificial.
Lo sublime, lo numinoso.

2.- 3.- Sentido de la composicion en
el orden predicamental.

Grados de lo util, bello, bueno, etc.,

2. Determinacion formal, tematica-
cultural de la obra, segtn las esferas
de la cultura.

1. Arte religioso

2. Arte politico, patriético, militar

3. Arte civil, social, familiar

4. Arte socio-econémico, socio-laboral
5. Arte industrial, técnico

6. Arte puro (referido a su elemento)
7. Arte y belleza cientificos

8. Arte conceptual y sapiencial
(andlogo al arte religioso)

3.- Proceso creativo, actividad
creativa (causa eficiente).
Inspiracién. Eros. Musas. Genio.
Composicién de los elementos.
Teoria y practica de la composicién

3.- Efecto en los destinatarios.
Valores. Determinacion Afectiva.
Epica, Lirica, Dramatica.

Deseo, Amor, Gozo

Temor, Odio, Tristeza

4.- Destinatario de la obra de arte
(causa final).

Comunicacién con lo divino
Comunicacién con otros individuos
Comunicacién con la comunidad
Comunicacién con el cosmos

4. 1.- Recepcion objetiva.
Acceso a lo divino

Servicio al publico, a la sociedad
Servicio al orden fisico-césmico.
Resolucién de problemas

4. 2.- Recepcion subjetiva:
Agrado, servicio, reparacion, etc.
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El arte convierte la vida natural en vida cultural, espiritual, es decir,
humana. La obra de arte casi siempre consiste en darle un significado
«artistico», anadido, a lo natural.

El desarrollo especulativo y reflexivo del arte en la modernidad, y
la obtencion y contemplacién del elemento por parte de las vanguardias,
han llevado cada vez mas al conocimiento del significado del elemento
en si, segin su naturaleza, por ejemplo, el significado del amarillo, de la
clave de re o del hierro como tales. A la vez esa reflexion y ese andlisis
han permitido asumir lo natural como tal en el espiritu humano, en lo
cultural, de manera que esos procesos naturales asumidos por el espi-
ritu, resultan también albergados en él y protegidos y cuidados en éL
Asi se puede comprender el sentido de suyo religioso, militar, finebre o
jubiloso de elementos y acontecimientos de la naturaleza.

En esta linea han desarrollado la ontologia de cada una de las artes
diferentes artistas y fildsofos. La de la pintura, Da Vinci en su Tratado de la
pintura o Gilson en su estudio Pintura y realidad; la de la escultura Heidegger
y Chillida en su dialogo personal y su correspondencia; la de la arquitectura
grandes arquitectos desde Hipodamos de Mileto hasta Le Corbusier; la de
la danza fil6sofos y artistas desde Luciano de Samosata hasta Paul Valery.

Quiza ha sido desarrollada con mas frecuencia la ontologia de la li-
teratura y del lenguaje, y parece que apenas se han iniciado la ontologia
de la perfumeria y la de la gastronomia. La posibilidad de transformarlo
todo en arte, en cultura, y la conciencia de estar haciéndolo, quiza faculta
a los hombres del siglo xx1 para analizar mas ajustadamente el significado
propio de los elementos naturales y la ontologia de las diferentes artes.

2. Transformacion del arte y transformacién del mundo.
§119. Transformacion del arte y transformacion del mundo.

La historia del arte y la comunicacién del hombre con la naturaleza
y con los demés hombres puede verse como un proceso de descompo-
sicién de las realidades del universo en sus partes mas simples, en sus
atomos y elementos mds originarios, en el proceso de alfabetizacién de
esos elementos, y en el de nueva composicion de esas realidades, segtin
su propia naturaleza, y segtn los proyectos del espiritu humano. En el
siglo xx1 esa descomposicion y re-composicion aparece con potencialida-
des de mayores horizontes que en ocasiones anteriores.
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Desde que el hombre aparece sobre el planeta hace unos ciento cin-
cuenta mil afios, el conocimiento y la vida son accién, interaccion, arte.
Los efectos de esa accion, los resultados de esa interaccion, durante los
primeros 120.000 afios, es decir, durante todo el paleolitico, apenas han
dejado huella.

La actividad transformadora de entonces afectaba solamente al
utillaje, a los alimentos y la indumentaria, y el arte era aprendizaje de
la naturaleza, signacién y designacién de ella. La vida se ajustaba a los
ritmos temporales del cosmos, dia/noche y primavera, verano, otofio e
invierno, con sus etapas de creaciéon, de producciéon. No podian acele-
rarse los procesos diurnos ni los nocturnos, primaverales u otofiales de
maduracion de los animales ni vegetales, o los procesos de transporte de
unos lugares a otros.

Con el neolitico empieza la accién transformadora de la naturaleza,
y con el calcolitico y la metalurgia la aceleracion de los tiempos y la co-
nexioén de los espacios.

Ciertamente el chamén paleolitico siempre habia gozado de domi-
nio del espacio y del tiempo. El viaje astral y la psicopompa eran preci-
samente la instalacién en ambitos y factores que tenian una dindmica
diversa de la cotidiana, pero no eran lo cotidiano, eran el mundo de los
poderes sagrados.

La agricultura y el regadio, los asentamientos y el urbanismo, em-
piezan a ser una transformacién del espacio, la construccién de un cos-
mos artificial. El axis mundi, el arbol que comunicaba las entrafas de la
madore tierra con la corona del firmamento, es sustituido por el mastil de
la tienda y la columna del templo primero y por la planta del tempo y la
torre despusés.

La «manufactura» del espacio y el tiempo y la comunicacién ex-
traordinaria del viaje astral empiezan a tener en el neolitico otras for-
mas. Los animales empiezan a utilizarse como medio de transporte y
comunicacion, y los signos abstractos empiezan multiplicarse junto a los
simbolos antiguos.

Con el calcolitico se aceleran estas transformaciones y se multiplica
su nimero. Como si cada nuevo periodo se iniciara con una especie de
big bang cultural en el cual el espacio y el tiempo se hicieran cada vez
mas ductiles y maleables.

En el calcolitico empiezan la navegacion y las rutas comerciales re-
gulares. Las diversas partes del mundo, antes alejadas entre si, empiezan
a unirse. La domesticacion del caballo y la fabricaciéon de carros acercan
mas los espacios terrestres antes muy alejados. Se crean los primeros im-
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perios y se construyen y estabilizan para siempre las rutas por tierra y
mar. Se generaliza la escritura, y empieza a utilizarse como medio de
comunicacién entre grupos humanos alejados en el espacio y alejados en
el tiempo, pertenecientes a épocas distintas.

Todas esas actividades son arte, reduccion de las realidades natu-
rales a partes atémicas, elementales, utilizacién de todas ellas en nue-
vas aplicaciones, y son comunicacién més estrecha con la naturaleza y
de los hombres entre si. Estan inspiradas por divinidades y protegidas
por ellas, porque son entrega al hombre de poderes que les permiten un
dominio creciente sobre el espacio y el tiempo. La metalurgia es, como
indica Mircea Eliade, el arte que en mayor medida permite concebir la
plasticidad del tiempo y manejar procesos temporales acortandolos a es-
calas muy manejables para la actividad humana'.

Por otra parte, la metalurgia permite concebir la transformacién de
todos los elementos en una forma suprema y maximamente divina, la
forma del oro, y llevarlos hasta ella mediante un “utensilio” que retine
el poder de la magia chamanica y del fuego de las fraguas, a saber, la
piedra filosofal. La piedra filosofal es el elemento natural que a la vez
funciona como utensilio de maxima transformacién de la naturaleza.
Permite la transformacién de la forma mas baja de realidad en la forma
mas alta. La metalurgia desemboca en la alquimia. La piedra filosofal es
la figura y el tipo, en el orden de la naturaleza, de lo que sera el redentor
en el orden de la sociedad humana, el poder que transforma lo inferior
en lo superior.

A partir del neolitico empieza también el arte como solamente con-
templacién, diferenciado de la religién y de la técnica, abriendo los ho-
rizontes del lujo, la gratuidad y la libertad méximas. Venus aparece en
los panteones calcoliticos de numerosas culturas como diosa de la belleza,
vinculada al erotismo y a los placeres del sexo. El éxtasis orgiastico, la sin-
tesis de danza, embriaguez y sexo data al menos del quinto milenio a.C.

Pero la belleza no se venera solo en la mujer, se venera también en
las murallas y los ladrillos vidriados de Ur, en los palacios y templos,
en las ciudades, en la indumentaria, en las armas, en los paisajes, en los
cielos y en las noches. En todo eso se experimenta y se vivencia también
el lujo, la gratuidad y la libertad.

El incremento de recursos operativos y transformadores va acompa-
flado de la emergencia de nuevas modalidades de éxtasis y contempla-
cioén, de la apertura de nuev os horizontes. El arte, referido preferentemen-

[1] ELiaDE, M.: Herreros y alquimistas. Madrid: Alianza, 2004.
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te a la belleza, y la técnica, referida a la préctica transformadora, empiezan
a diferenciarse y a separarse mucho antes de que las lenguas romances
europeas reserven la primera palabra, arte, solamente para la belleza y la
contemplacion y la segunda, técnica, para la accién transformadora.

Con el inicio de la época histdrica todos esos utensilios y esas as-
piraciones paleoliticas, neoliticas y calcoliticas, se encauzan a través de
los signos y calculos de la filosofia, la ciencia y la técnica. El espacio y el
tiempo se perciben y se conciben como determinantes del ambito insu-
perable del cosmos ‘material’, como el establecimiento de la distancia, de
una distancia que no puede ser superada y anulada en ningan caso, ni
por ningun actor por veloz que sea.

En el fin de la modernidad se sefiala un limite de velocidad insupe-
rable, traspasado el cual los cuerpos dejan de ser cuerpos, el espacio deja
de ser espacio y el tiempo deja de ser tiempo, como ocurria en el viaje
astral y la psicopompa chamanicos.

No obstante, en el siglo xx la tecnologia puede alcanzar velocidades
tan altas como las del pensamiento y como las de la voluntad, y a veces
mas altas. La sintesis de procesos eléctricos con el algebra de Boole da
lugar a procesos electrénicos e informéaticos mds rapidos, y en diversos
casos mas capaces, que el cerebro humano y que la mente humana.

El chaméan puede utilizar como organismo propio algunos organis-
mos animales y algunas fuerzas césmicas, e instalarse en ellas como en
un segundo cuerpo propio, para actuar a través de él sobre el cosmos y
sobre los espiritus. Pues bien, el desarrollo del arte y la técnica, desde co-
mienzos del neolitico hasta el final del siglo xx, puede ser visto como un
proceso por el cual el conjunto de recursos operativos y transformadores
del cosmos, en constante incremento, se va organizando e integrando en
torno a un ambito espacialmente reducido y abarcable con comodidad.
Tan abarcable y reducido como el conjunto de los recursos operativos
y transformadores de un organismo animal aparecen disponibles en su
conciencia.

En esta perspectiva la magia, la técnica, el arte y la comunicaciéon
son una misma actividad, a saber, conocimiento transformador y trans-
formacién del mundo. Accién y transformacion.

La primera forma de unidad del conjunto de recursos operativos y
transformadores en incremento constante es la corte del Faraon, o la del
Sétrapa, es decir, el Estado, que lo controla todo y dispone de todo, y se
ubica en un conjunto de habitaciones. Lo que se denomina “historia’, pe-
riodo histérico, se inicia con ese tipo de control sobre el mundo y la vida.
Pero lo que puede llamarse el final del neolitico, el final de la forma de
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civilizaciéon determinada por la economia de produccion, la ciudad y la
escritura alfabética, puede caracterizarse como un periodo en el que cada
vez mayor nimero de individuos tiene acceso a mayor cantidad de recur-
sos operativos y transformadores. Un periodo en el que cada vez mayor
numero de individuos tiene acceso a casi la totalidad de lo real, a través de
un dispositivo o de un medio que lo pone a su alcance, como la conciencia
pone al alcance del organismo animal sus recursos operativos.

Ese dispositivo o medio que pone el universo a disposiciéon del in-
dividuo, como la conciencia pone a disposicién del viviente los recursos
operativos del organismo animal, es el interfaz.

3. La nueva comunicacion. El interfaz.

§120. La nueva comunicacion. La cibernética, la teoria de la informacion, la
comprension de los medios.

El interfaz es el medio de comunicacién entre el hombre y la naturaleza
y el hombre y los demds hombres mas comtn y de mayor alcance en el siglo
xx1. El interfaz es una pantalla. Es la parte visible de un utensilio informatico
a través del cual se recibe informacién de cualquier escenario o mundo, me-
diante el cual se intercambia informacién con cualquier escenario o mundo
y con el cual se acttia sobre cualquier escenario o mundo.

Desde comienzos del siglo xxi la comunicacién transcurre funda-
mentalmente a través de una pantalla y en interaccion con ella, a través
de tres tipos de pantalla: la pantalla de television, la pantalla del ordena-
dor y la pantalla del teléfono mévil. Los nifios, los jovenes y los adultos
pasan mas de la mitad del tiempo de su actividad laboral mirando una
de esas pantallas y también interactuando con ella. Y pasan asi también
un buen nimero de horas de su tiempo de ocio.

En esa interaccion lo que se intercambia es informacion. Por eso
puede decirse que la pantalla, o0 mejor dicho la pantalla con la que se
interacttia, o sea, el interfaz, ha sustituido a la escritura alfabética, con
la notable ventaja de que requiere un adiestramiento mucho mas réapido
y simple que la escritura alfabética. Lo que el interfaz permite es un in-
tercambio de informacién entre potencialmente la totalidad de los seres
humanos con un adiestramiento tan universal y tan sin coste como el de
saber hablar.

Aqui la palabra «informacién» significa «realidad», y tiene el alcan-
ce ontoldgico trascendental que se le ha dado en el siglo xx en el &mbito
de la fisica, la quimica, la biologia, la informatica y la teoria de la comu-
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nicacion, es decir, practicamente en todos los &mbitos de las ciencias, que
se suman asi a la secular tradicién filoséfica en la que a toda realidad se
le llama «forma». Si se tiene en cuenta este significado contemporaneo
del término informacién, intercambiar informacién quiere decir hablar
de t a ta con la realidad, con una realidad reducida o descompuesta
en partes atémicas elementales, para componerla de nuevo o no, segin
acuerdos y convenciones.

El interfaz aparece asi como el utensilio mediante el cual el universo
y la sociedad entera se convierten en materia de la interaccion artistica
comunicativa. Semejante prodigio comunicativo se genera en la segunda
mitad del siglo xx mediante la conjuncién de realizaciones técnicas, de-
sarrollos tedricos de nuevas ciencias y reflexiones especulativas de tipo
filoséfico, que han reducido y desglosado la totalidad de lo real en partes
atémicas y elementales, y la han codificado a su vez en claves alfabéticas,
de manera que resultan manejables por todos los seres humanos.

Estas técnicas, ciencias y reflexiones especulativas se alimentan de
inspiraciones artistico-técnicas, y tienen unos logros que a su vez poten-
cian esas inspiraciones. En la historia del interfaz, se pueden distinguir
los siguientes momentos y episodios clave, en correspondencia con la
génesis y desarrollo de las técnicas y ciencias en cuestion*

1. El desarrollo de la cibernética y la reflexién sobre ella a partir de
la obra de Norbert Wiener® durante la segunda guerra mundial.

2. El desarrollo de la teoria matemaética de la informacién y la co-
municacién a partir de la obra de Claude E. Shannon y Warren Weaver a
finales de la década de los afios 1940*.

3. El desarrollo de la teoria sobre los medios a partir de la obra de
Marshal MacLuhan y la escuela de Toronto® desde los afios 60.

4. El desarrollo de las técnicas y las teorias sobre la relacién hombre-
maquina, llevado a cabo por investigadores, del mundo académico y del

[2] ContrERrAS, Fernando: El arte de los medios, Tesis doctoral en preparacion, Facultad de
Filosofia, Universidad de Sevilla.

[3] WIENER, Norbert: Cibernética o el control y comunicacion en animales y mdquinas. Barcelona:
Tusquets, 1998 (orig.1948).

[4] SuanNON, Claude E.: The Mathematical Theory of Communication. Chicago: University of
Illinois Press, 1949.

[5] Mac LunaN, Marshal: The Gutenberg Galaxy: The Making of Typographic Man. New York:
Routledge & Kegan Paul, 1962; Understanding Media: The Extensions of Man. New York:
Gingko Press, 1964.
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empresarial, en el campo de la informatica y la psicologia durante los
afios 70°.

5. El desarrollo de las técnicas y teorfas del interfaz propiamente
dicho, que también corre por cuenta de investigadores del mundo acadé-
mico y empresarial. La trayectoria y los principios de estas investigacio-
nes se recogen en el libro de Christopher Wickens y otros An Introduction
to Human Factors Engineering’.

El desarrollo de la cibernética es la invencion de los procedimientos para
replicar en maquinas los procesos mediante los cuales los animales repiten
una accion errénea sacando experiencia de ella para realizarla una segunda
vez de modo certero. La primera modalidad de esta invencion, realizada por
Norbert Wiener, es la rectificacion automaética de la artilleria antiaérea.

Si la artilleria antiaérea no da en el blanco en el primer disparo, pero
puede calcular la trayectoria y la velocidad del objetivo y suministrar esa
informacion al sistema lanzador de proyectiles, el sistema puede utilizar
esa informacién para rectificar el ajuste de su disparo al objetivo y alcan-
zarlo en un segundo intento. El procedimiento que Wiener utiliz6é para
automatizar la artilleria antiaérea es el mismo que utilizan la cobra y la
mangosta en su combate mortal®. El animal que obtiene la victoria es el
que realiza mejor los célculos y tiene mds resistencia. Wiener denominé
«retro-alimentacién» (feed-back) al proceso de uso de una accién pasada
para mejorar una accion futura y de ese modo logra reproducir en las
maquinas el proceso de aprendizaje de los vivientes. Es decir, reproduce
en las maquinas el proceso que Aristételes habia descrito como forma-
cién de héabitos’, que son los recursos de los seres vivos para aprender y,
en general, para perfeccionarse.

La cibernética se desarrolla en paralelo con los estudios biomédicos
sobre la homeostasis, que es como Claude Bernard y W.B. Cannon de-
finieron la capacidad de un organismo vivo de mantener su identidad
y estabilidad en intercambio continuo con el medio. La homeostasis es

[6] El conjunto de investigadores y expertos en cuestion se describe en Stuart K. Carp,
Thomas P. MoraN y Allen NeweLL: The Psychology of Human-Computer Interaction. New York:
Taylor & Frances, 1983. Cfr. http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Human-computer_interaction

[7] Wickens, Christopher et al. An Introduction to Human Factors Engineering, Upper Saddle
River, NJ: Pearson Prentice Hall, 2004

[8] http:/ /www.impactante.tv/lucha-entre-cobra-y-mangosta-video_fef427b55.html

[9] Esta relacion entre Wiener y Aristoteles estd descrita en CHoza, J.: Manual de Antropologia
filoséfica. Madrid: Rialp, 1989, cap 5.
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el equilibrio dinamico gestionado por una red de sistemas de control,
que son los mecanismos de autorregulacién de los seres vivos, mediante
procedimientos de retroalimentacion o feed-back™.

Lo que la cobra, la mangosta y los cafiones antiaéreos hacen es pro-
cesar informacién y utilizarla para lograr un mejor rendimiento de sus
operaciones. La informacién se transmite codificada generalmente en
paquetes de ondas, que son la forma mas comun y universal de transmi-
tir algo y, desde luego, informacioén.

La informacién que se transmite por el sistema nervioso de una co-
bra y una mangosta, o por el cableado de un sistema de artilleria antiaé-
rea, tiene unas determinadas caracteristicas que Shannon estudi6, y para
la cual cre6 unos modelos mateméticos que constituyen lo que se conoce
con el nombre de teoria de la informacion, teoria de la comunicacion, o
teoria de la informacién y la comunicacién.

Cualquier evento informativo y comunicativo consta de un emisor,
un receptor, un mensaje, un cédigo y un decodificador. El receptor y el
emisor pueden registrar transformaciones en su estructura y su funcio-
namiento a consecuencia de los mensajes. A su vez los mensajes pueden
ser mds confusos o més claros, estar mejor o peor codificados, desde un
extremo méaximo de confusién en que consiste lo que se denomina «rui-
do» y que no transmite ninguna informacién, hasta un punto méximo de
claridad, en que lo transmitido es propiamente un «mensaje».

En el escenario de ruido méaximo™ la situacion es de caos, desorden
completo o «entropia», y en el escenario de ruido cero la situacién es de
maximo orden y méxima eficiencia. El término «escenario» proviene de
otro desarrollo de la matematica a partir de la segunda guerra mundial,
la teoria de juegos de Morgenstern y Von Neumann, y el término «en-
tropia» proviene de los desarrollos de la termodinamica realizados por
Boltzmann'? a finales del siglo xix.

La exactitud y correccion en la emision y recepcién de mensajes es
lo que determina y garantiza la constituciéon del escenario en términos
de cosmos, de mundo vivible y comprensible. Tal exactitud y correcciéon
se asegura en funcién de las veces y los modos en que se repita el mismo
mensaje, a lo cual se le denomina «redundancia».

[10] CannoN, W.B., The Wisdom of the Body, New York: W. W. Norton & Company, Inc., 1932.

[11] Cfr. MorGeNsTERN, Oskar y John von NEUMANN: Theory of Games and Economic Beha-
vior. Princeton: Princeton University Press, 1947.

[12] Cfr. http:/ / plato.stanford.edu/entries/statphys-Boltzmann/ #Bib
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Los principios de la teorfa de la informacién y la comunicaciéon
rigen la informacién procesada en el sistema nervioso de los vivien-
tes y en el dispositivo electrénico de la artilleria antiaérea, pero rige
igualmente la informacién recogida y transmitida en los cédigos
genéticos de los vivientes, en los procesos de desarrollo embriolégico,
en los inmunolégicos, etc. Es decir, la teoria de la informacién permite
comprender en clave l6gico-matematica y reproducir mediante ele-
mentos mecanicos los procesos materiales, biolégicos y légicos que
tienen lugar en el mundo fisico, en el organico y en el mental. No es ca-
sualidad que la teoria de la informacién se desarrolle en paralelo con la
cibernética y la fisiologia contemporaneas, por una parte, y en paralelo
con la lingtiistica evolutiva y la semiética, por otra.

La teoria de la informacién y la comunicacién permite comprender
e interactuar con los procesos fisicos, biologicos y mentales en términos
precisamente de informacién y comunicacién, porque descompone la
totalidad de lo real en partes atomicas o elementales, las alfabetiza y las
convierte en un conjunto de mensajes que forman a la vez un universal
medio de comunicacién. Estos mensajes y este medio de comunicacién
son gestionados por una infinidad de emisores y receptores, que a su
vez resultan de la informacién comunicada. Esa es la comprensién que
alcanza de los medios de comunicacién en la década de los 60 Marshal
MacLuhan, y que condensa en su famosa tesis «el medio es el mensaje».

Lo que Marshal MacLuhan se propone decir a sus contemporaneos
es que el mensaje que hay que transmitir a los hombres de la segunda
mitad del siglo xx es que todo es medio de comunicacién, que vivimos
en un medio de comunicacién y que somos informacién comunicada,
recibida y procesada. Todo es forma, todo es informacién, todo es comu-
nicacién, y si no es eso, es ruido.

Las técnicas desarrolladas por la especie humana desde la mas re-
mota prehistoria son, por una parte, proyecciones de sus extremidades,
autonomizacion de sus capacidades operativas en artefactos materiales
auténomos, como el martillo, las tijeras o el ldpiz. Las técnicas son, por
otra parte, autonomizaciéon de fuerzas naturales y descomposiciéon de
esas fuerzas en partes de magnitudes diversas para usos especificos,
como la rueda, la polea, las velas de los barcos, las fraguas, etc.

A partir de un determinado momento, quizé a partir de la llama-
da tercera revoluciéon industrial, de la segunda mitad del siglo xx, las
técnicas pasan a ser una sintesis de extremidades y capacidades huma-
nas autonomizadas, con fuerzas naturales autonomizadas, de manera
que las fuerzas naturales y las capacidades del organismo humano dan
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lugar a recursos operativos como el teléfono, el automovil, la fotografia,
la television o las aeronaves y los satélites.

En la tercera revolucién industrial la energia utilizada no son ele-
mentos naturales en su estado espontaneo, como el viento, el agua, el
fuego, la gravedad, etc., utilizados en la primera, ni elementos extraidos
de la naturaleza y transformados como los combustibles fésiles, que son
los utilizados en la segunda. La energia utilizada en la tercera revolucion
es la electricidad, una energia elaborada convertible con otras formas de
energia, y presente en los procesos organicos.

Cuando MacLuhan reflexiona sobre los medios, sobre el escenario
de la informacién y la comunicacién en la segunda mitad del siglo xx, lo
que percibe es que la tecnologia de su época, méds que una proyeccion
externa y una autonomizacion de fuerzas fisicas y orgénicas, separadas
o articuladas en modalidades sinérgicas, parece una proyeccién y auto-
nomizacién del sistema nervioso central humano, su externalizacién y
desarrollo auténomo. Lo que MacLuhan percibe puede describirse en
el siglo xx1 como una externalizacién y una réplica de toda la realidad,
codificada en clave de informacién, de saber sobre ella, que puede ser
emitido y recibido por cualquier receptor, donde el puesto de receptor
puede ser ocupado indistintamente por méquinas o por seres humanos.
Lo que permite a los seres humanos ocupar esa posicion es el interfaz.

La cibernética y la nueva fisiologia, junto con la teorfa de la informa-
cién, la termodindmica, la genética, la nueva lingtiistica y la semiética,
hacen posible que el hombre se instale, como emisor o como receptor, en
el corazén de los procesos naturales, inorganicos, organicos y superorga-
nicos, y los controle ejerciendo de piloto (en griego clasico, kybernetes)*.

Estas nuevas capacidades del hombre son capacidades de algunos
hombres muy singulares, de muy pocos hombres. De algunos técnicos,
algunos cientificos y algunos filésofos. Norbert Wiener es un ingeniero,
Claude E. Shannon un matemaético y Marshal MacLuhanm un fil6so-
fo. Pero no todos los ingenieros, ni todos los mateméticos ni todos los
filésofos tienen acceso a todo ese control sobre todo ese universo tan
amplio, y mucho menos el conjunto de los individuos que forman la es-
pecie humana, con sus diferencias culturales y econémicas. ;Hay alguna
posibilidad de poner ese nuevo universo en manos de todo el mundo?
Algunos sabios han descifrado el nuevo universo y han compuesto el
nuevo alfabeto para la nueva época de la especie humana. ;Es posible

[13] La articulacion unitaria de todas estas disciplina desde el punto de vista de la Antropo-
logia filoséfica que aqui se adopta, se expone en CHOZzA, J.: op. cit., 1988, caps. 2 a 6.
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alfabetizar a toda la especie con arreglo al nuevo alfabeto? La respuesta
a esa pregunta es afirmativa y el artefacto mediante el que se consigue
tal objetivo es el interfaz.

§121. La tercera revolucion industrial. El interfaz.

Desde los trabajos de Lewis Munford en 1934 hasta los de Jeremy
Rifkin a comienzos del siglo xx1 se han desarrollado mucho los estudios
sobre tecnologia, ciencia y sociedad, se han propuesto diferentes perio-
dizaciones de la revolucién industrial, y se han distinguido tres grandes
fases en ella™.

No se han desarrollado tanto los estudios sobre la transformacion
del cuerpo, el alma y la mente humanos que resultan de esa revolucion.
Una de las formas en que se produce la transformacién del hombre es
mediante la transformacién de su mente, una de las formas en que se
produce la transformacion de su mente es la ensefianza y el aprendizaje,
y una de las formas en que la ensefianza y el aprendizaje transforma las
mentes es suministrando las herramientas basicas para el desarrollo de
las actividades mentales.

La herramienta basica para el aprendizaje y desarrollo de la mente
humana a partir del neolitico es el alfabeto, que se genera durante los
milenios del calcolitico (5000 a 1000 a. C.). La herramienta bésica para el
aprendizaje y desarrollo de la mente humana que emerge en la supera-
cién del neolitico es el interfaz, que se genera entre las dltimas décadas
del siglo xx y las primeras del siglo xxi mediante un proceso reflexivo,
programado y ejecutado con arreglo a un plan y unas metas.

El alfabeto se inventa mediante pequenas creaciones précticas y co-
modas llevadas a cabo por diferentes grupos para desarrollar la vida
cotidiana. El interfaz se inventa por unos cuantos profesionales, decidi-
dos a encontrar unos procedimientos practicos y comodos para poner a
disposicion de todo el mundo todo el conocimiento acumulado, y para
comunicar a todos los hombres con todos los hombres, cuando la espe-
cie humana cuenta con més de seis mil millones de individuos. La mo-
tivacion para alcanzar ese objetivo es, a la vez, pedagogica, formativa,
econémica y humanitaria en general, como quiza fuera la motivacién
para la creacion del alfabeto. Si la motivacién fundamental hubiera sido

[14] Cfr. MuNFORD, L.: Técnicay civilizacion. Madrid: Alianza, 1971, orig. 1934; RiFkIN, Jeremy: La
tercerarevolucionindustrial :comoelpoderlateralestitransformandolaenergia, laeconomiayelmundo.
Barcelona: Paidés, 2011; cfr., http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Industrial_Revolution
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la econémica, podria decirse que nunca una motivacién econémica de
tan pocos ha beneficiado tanto a tantos individuos de la especie humana.

Como se ha dicho, un interfaz es una pantalla. Pero una pantalla
en la que un individuo sin especial formacién, especialmente un nifio,
aprende a disponer de la totalidad de lo que se conoce, se aproxima a
la totalidad de lo real cada vez mas, aprende a comunicarse potencial-
mente con todo el mundo y a actuar con ellos y sobre ellos. El proceso
reflexivo y conscientemente proyectado que lleva a la creacion del inter-
faz, sus partes y las caracteristicas de cada una y del conjunto, se puede
examinar también consciente y reflexivamente.

El interfaz, es el medio para la interaccion hombre-computadora
(Human-Computer Interaction, HCI). Implica el estudio, el proyecto, el
disefio y el uso de una pantalla que hace posible la comunicacién entre
una persona y un ordenador, y resulta de la conjuncién de la ingenieria
informatica, las ciencias del comportamiento, el disefio, el estudio de los
medios de comunicacion, y otras dreas de investigacion.

La interaccion entre el hombre y el ordenador requiere la elabora-
cién y configuracion de diversos elementos y factores en los siguientes
6rdenes:

1. El contexto y el medio del usuario, sus necesidades y objetivos.

2. El contexto y el medio del interfaz. El interfaz puede ser un orde-
nador portétil en una residencia de estudiantes, una caja de registro de
ventas de una farmacia, etc.

3. Areas del interfaz: Areas del ordenador y del usuario no conectadas
entre si que no pertenecen a la interaccién entre ambos. Areas del
ordenador y del usuario conectadas entre si y que pertenecen a la
interaccion entre ambos.

4. Flujo de entrada: El flujo de informacion que se genera en el usua-
rio segln las tareas que va a realizar.

5. Flujo de salida: El flujo de informacién que se genera en el ordenador.

6. Retroalimentacion (Feedback): Bucle informatico (Loops), o sea, con-
junto de instrucciones que a través del interfaz evaltia, modera y confir-
ma lo procesado conforme pasa del usuario del interfaz al ordenador y
vuelve del ordenador al usuario

7. Ajuste (Fit): La concordancia entre el disefio del ordenador y las
tareas a realizar por el usuario, de manera que las capacidades humanas
requeridas para realizar la tarea resulten optimizadas™.

[15] Cfr. Stuart K. Carp, Thomas P. MoraN y Allen NEwkLL, The Psychology of Human-Com-
puter Interaction, op. cit.
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En la realizacion de un interfaz, el disefio de los elementos de estos
siete 6rdenes se lleva a cabo teniendo en cuenta los principios que rigen
la percepciéon humana y el procesamiento de informacién por parte del
hombre, segtn los entienden los equipos de ingenieros, psicélogos, etc.
Tales equipos realizan su proyecto reflexivo y consciente referido a unas
metas bien determinadas.

Estos principios y metas para la realizacién del interfaz, que se pue-
den condensar en 13 reglas, se pueden agrupar desde el punto de vista
de la ingenieria informatica en las siguientes fases o niveles:

A. Principios referentes a la percepcion.

1. Diserio de pantallas legibles (o audibles). El disefio de una pantalla cla-
ramente legible es fundamental y necesario para una presentacion til. Si
los elementos mostrados en la pantalla no son suficientemente discerni-
bles, entonces el usuario no puede operar con ellos efectivamente.

2. Eliminacioén de opciones univocas absolutas. No resulta conveniente
forzar al usuario a que identifique un elemento sobre la base de una sola
variable sensorial (por ejemplo, color, tamafo, volumen). Las variables
sensoriales pueden contener muchos niveles posibles.

3. Organizacion de los procesos de arriba abajo (de primero a después). Las
sefiales son normalmente percibidas e interpretadas de acuerdo con lo que
se espera en base a la experiencia pasada de un usuario. Si una sefial se pre-
senta de modo discordante con las expectativas del usuario, hace falta acu-
mular mas sefiales andlogas para asegurar que se entiende correctamente.

4. Beneficio de la redundancia. Si una sefial se presenta mas de una
vez, es mas probable que se entienda correctamente. La repeticion de
la sefal se puede realizar mediante su presentaciéon en modos alternati-
vos (por ejemplo, modalidad de color, de forma, de voz, de impresion,
etc.). Como la redundancia implica repeticién del significado pero no
del significante, permite garantizar la comprension de la sefial. Un ejem-
plo muy familiar de redundancia es, en los semaforos, el color verde y
la posicién superior encendida que indican de dos maneras distintas lo
mismo: que se puede pasar.

5. Uso de elementos bien discernibles (la similitud causa confusion).
Las sefales que parecen ser similares probablemente seran confundidas.
Mientras en mayor proporcién superen los elementos similares a los di-
ferentes, mas fécil es la confusion. Por ejemplo, A423B9 es mas similar
a A423B8 que 92 a 93. Los elementos similares innecesarios deben ser
eliminados, y seleccionados los de caracteristicas disimiles.
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B) Principios referentes al modelo mental.

6. Principio del realismo pictorico. En una pantalla debe haber similitud
entre las figuras representantes y las realidades representadas (por ejemplo,
la temperatura elevada en un termdémetro se muestra en la parte superior de
una columna vertical). Si hay multiples elementos, éstos se deben componer
de manera que resulte lo mas analoga posible con el entorno representado.

7. Principio del elemento movil. En una pantalla, los elementos mévi-
les deben moverse segtin un ritmo y direccién concordante con el mode-
lo mental que tiene el usuario del movimiento de esos elementos en la
realidad. Por ejemplo, el elemento mévil en un altimetro debe moverse
hacia arriba con el aumento de altitud.

C) Principios referentes a la atencion.

8. Reduccion del costo de acceso a la informacion. Cuando el usuario
traslada la atencién de un campo a otro para acceder a la informacién
necesaria, hay un coste asociado al tiempo y al esfuerzo implicado en
dicho cambio. Un disefio de pantalla debe reducir al minimo este coste
ubicando lo més préximamente posible las fuentes de informacién mas
necesitadas y utilizadas. Sin embargo, la legibilidad de las pantallas no
se debe sacrificar a la reduccion de este costo.

9. Principio de compatibilidad de lo proximo. A veces, para realizar una
tarea, es necesario dividir la atenciéon entre dos fuentes de informacion.
Estas dos fuentes deben estar mentalmente integradas y tener una cerca-
nia mental. El costo del acceso a la informacion repartida en varias fuentes
debe ser bajo, lo cual se puede lograr de muchos modos (por ejemplo, di-
seflando las fuentes diferentes con colores andlogos, con formas semejan-
tes, con una organizacion similar de los contenidos, etc.) Pero una excesiva
proximidad de las diversas fuentes puede causar confusion.

10. Principio de muiltiples recursos. Un usuario puede procesar la in-
formacién con mayor facilidad si utiliza diferentes recursos. Por ejemplo,
la informacién puede presentarse de forma visual y auditiva simultdnea-
mente, en lugar de presentarla toda de forma visual o de forma auditiva.

D) Principios referentes a la memoria.

11. Sustitucion de lo acumulado en la memoria por informacion visual, por
el conocimiento actualmente dado. El usuario no debe ser obligado a retener
informacién importante ni a recurrir con frecuencia a la memoria. Un
mend, una lista de control u otra pantalla pueden descargar al usuario
del recurso a su memoria y facilitar el uso de lo que necesita retener. El
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recurso a la memoria propia evita la necesidad de referirse al conoci-
miento dado en el campo al que actualmente se atiende (por ejemplo,
un usuario experto en informatica puede preferir procedimientos que ya
conoce antes que buscar procedimientos en un ment o en un manual de
usuario). Un buen disefio de pantalla debe buscar el equilibrio entre el
conocimiento acumulado en la memoria del usuario y el conocimiento
que se brinda como disponible en la pantalla.

12. Principio de ayuda anticipada. Las acciones bien encauzadas a su
meta suelen ser mds eficaces que las reacciones ante el error. Una panta-
lla debe cambiar las tareas de ensayo-error, que tienen un alto costo de
energia, por sefales directivas que suministren informacién pertinente
para las tareas a realizar. Eso permite al usuario concentrar mas la aten-
cién en la tarea que realiza, e incluso en el despliegue de otras tareas fu-
turas. Un ejemplo de ayuda anticipada es una sefial de trafico que indica
la distancia a un determinado destino.

13. Principio de concordancia. Los habitos adquiridos durante el uso
de unas pantallas pueden transferirse facilmente al uso de otras nuevas
si las nuevas estan disefiadas teniendo esto en cuenta y en concordancia
con las pantallas en uso anteriormente. La memoria de un usuario puede
generar acciones apropiadas en una nueva pantalla si la nueva esta dise-
flada segun el principio de la concordancia®®.

Este es, pues, el contenido y la estructura de un interfaz, y el pro-
ceso y los principios que han llevado a su construccién. Probablemente
la superficie del planeta tierra y el universo entero no han sido configu-
rados para dar al hombre tantas facilidades de aprendizaje y uso de sus
contenidos. Desde luego, el alfabeto y la escritura alfabética no han sido
disefiados para facilitarles a los hombres ese tipo de tareas, sino sola-
mente las de codificacion y expresion.

La creacién del interfaz, examinada en una perspectiva filosofica,
resulta ser la mimetizacién informatica de los procesos de percepcion,
aprendizaje teérico y aprendizaje practico del ser humano, descritos por
Aristoteles en su tratado Sobre el alma y en sus tratados de logica y de
ética, o por Kant en su Critica de la razon pura; Critica de la razén prdctica y
Critica del juicio.

Naturalmente, se trata de una mimetizacién que no tiene una con-
cepcién tan completa, ni un conocimiento tal radical y reflexivo, del apa-
rato cognoscitivo y operativo humano, porque no pretende un conoci-

[16] Cfr. Christopher WIckens et al.: An Introduction to Human Factors Engineering, op. cit.
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miento tedrico de esos procesos, sino facilitar al maximo el conocimiento
relativo a tareas determinadas y a una accion efectiva en relaciéon con
esas tareas. Pero en ambos casos lo que se conoce y se brinda es ese apa-
rato cognoscitivo-operativo. Aristételes y Kant solamente pretendieron
describir su funcionamiento mientras que los ingenieros de IBM, Micro-
soft, Apel, etc., pretenden facilitarlo y mejorarlo con vistas a tareas de-
terminadas.

Los principios utilizados en la ingenieria de la interaccién hombre-
computadora pueden ser y han sido criticados como no siempre compa-
tibles entre si, y como no siempre aplicables. Pero los principios que uti-
lizan los seres humanos en el desarrollo de su vida practica, tampoco. La
formulacion tedrica de los principios con los que los seres humanos re-
gulan sus vidas, es decir, los conocimientos técnicos y las doctrina éticas,
tienden a buscar la congruencia de esos principios en el orden tedrico. Pero en
su vida cotidiana, los seres humanos no suelen utilizar unos principios
técnicos y una doctrina ética para regular su comportamiento, sino va-
rios, y de modo asistemaético, segtin el sentido comt y, ademds, no son
conscientes de que usan unos u otros. Por otra parte, en su vida cotidiana
los hombres lo que necesitan es, en un sentido, resolver sus problemas
operativos, y en otro, simplemente ser buenos, y para ninguna de las dos
cosas es necesario conocer la congruencia teérica de los principios que
usan alternativamente.

Se puede pensar que los utensilios que posibilitan la interacciéon
hombre-ordenador, los interfaces, encauzaran el funcionamiento de la
mente en un sentido muy determinado y que eso tiene sus inconvenien-
tes e incluso sus riesgos y peligros. Efectivamente asi es. También el alfa-
beto y la escritura han encauzado el funcionamiento de la mente humana
segun un sentido especifico durante unos siete mil afios, y durante ellos
los hombres han logrado mucho saber y mucha libertad, dialogando y
consensuando muchas cosas magnificas entre ellos. Ese encauzamiento
alfabético-literario les ha permitido a los hombres alcanzar gran cono-
cimiento y dominio de la naturaleza y de la sociedad, les ha ganado un
reconocimiento de libertades y un derecho creciente a lo largo de siglos
y milenios, y no una libertad decreciente. Cada hombre talla su propio
cerebro, decia Ramoén y Cajal, y por eso mismo se puede afiadir que cada
cultura y cada época también talla su propio cerebro, genera su propio
mundo y despliega su propia libertad. El interfaz significa un nuevo co-
mienzo que abre un futuro con posibilidades muy novedosas.

Los utensilios para la interacciéon hombre-ordenador evolucionan
con rapidez y se multiplican en nuevas modalidades y aplicaciones, y
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las tendencias que se perciben en esos procesos esbozan una panoramica
amplia e interesante de nuevas formas en la relaciéon hombre-mundo.

Esas tendencias son la disminucion de los costos de hardware, el
incremento de la memoria y la rapidez de los ordenadores, la miniatu-
rizacién del hardware y la creacién de ordenadores cada vez mas por-
tétiles, la reduccion de las necesidades de energia y el incremento de la
autonomia, la visualizacién cada vez mas versétil y con mas facilidades
para los usuarios, el desarrollo de la comunicacién en red, la innovacién
en las técnicas de entrada/salida (por ejemplo, voz, gesto, etc.), la infor-
matizacién de personas previamente al margen de la revolucién digital,
el uso de computadoras por parte de personas sin ninguna preparacién
informatica, personas impedidas, etc.

Mas en concreto, el futuro de la interaccién hombre-computadora,
desde el punto de vista de los ingenieros, presenta los muy probables
logros siguientes:

Comunicacion ubicua, presente al mismo tiempo en todas partes. Orde-
nadores y teléfonos moéviles con mayor velocidad y movilidad. Servicios
de informacién y computacion accesibles para todo usuario en cualquier
lugar que se encuentre.

Sistemas de alta funcionalidad. Sistemas cada vez con mayor ndmero
de funciones asociadas a ellos, y cada vez mas faciles de manejar por mas
usuarios.

Disponibilidad masiva de servicios grdficos. Procesamiento de image-
nes, transformaciones graficas, animacion interactiva e interpretacion-
traduccién a formas expresivas diversas a bajo coste, aplicables a orde-
nadores y moéviles, de modo generalizado.

Expansion de las técnicas mixtas. Sistemas informaticos con utiliza-
cién de imagenes, voz, sonidos, videos, texto, datos formateados, etc., y
capacidad de transformacién de unos formatos en otros. Comunicacién
y fusién de los diversos mundos de la electrénica de consumo (por ejem-
plo, los conjuntos de estéreo, reproductores de video, televisores, orde-
nadores, etc.) con los de la informatica profesional (mundos informaticos
y mundo de la impresion).

Interaccion mediante el ancho de banda alto. Aumento sustancial de la
velocidad de interaccién entre personas y mdquinas, nuevos dispositivos
de entrada/salida y nuevos medios. Nuevos interfaces cualitativamente
diferentes, como la realidad virtual o el video computacional.

Generalizacion de pantallas finas, flexibles y de todos los tamarios. Panta-
llas grandes, delgadas, ligeras y de bajo consumo de energia. Sistemas de
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interaccion similares al del lapiz y el papel, pero con notables diferencias
respecto de los escritorios tradicionales.

Servicios piiblicos de informacion. Nuevos interfaces con informacién
para el usuario, dondequiera que se encuentre, sobre servicios de cual-
quier tipo: profesional, familiar o personal, informacién financiera, me-
teoroldgica, de tréfico, de diversion, etc.

Este tipo de comunicacién, bastante novedoso en 2015, da lugar a
comportamientos igualmente nuevos, generadores de habitos inéditos
hasta ahora en los individuos de la especie humana, como lo fueron en
su momento los hédbitos generados por la escritura, la contabilidad del
tiempo lineal, el cambio de la vida némada por la sedentaria, etc.

La tercera revolucién industrial, que desde el punto de vista de la
tecnologia ha sido ya ampliamente descrita en relaciéon con la utilizacion
de nuevas fuentes y nuevas modalidades de energia, y desde el punto
de vista de la organizacién y dindmica social se ha descrito también en
relacién con las transformaciones econémicas, juridicas y politicas, en
funcién de este elemento clave de la nueva comunicacién y el nuevo
aprendizaje que es el interfaz, puede describirse en perspectiva filoséfica
como una transformacién en el modo de ser humano y en el modo de
configurarse y operar la autoconciencia humana, tanto individual como
social e histérica.

4. El mandala interactivo. Filosofia del arte post-representativo.
§122. El mandala interactivo. Filosofia del arte post-representativo.

En la segunda década del siglo xx1 hay tres tipos de interfaz funda-
mentales: La pantalla de television, la pantalla de ordenador y la pantalla
de teléfono movil. Un nifio, un adolescente, un estudiante y un profesio-
nal adulto tienden a pasar frente a un interfaz, operando de una manera
o de otra, la mitad de su tiempo de vigilia, sea de trabajo o de ocio.

La operacion con el interfaz consiste en actuar sobre la pantalla me-
diante un toque directo sobre ella, mediante un teclado o mediante la
voz, es decir, mediante acciones tictiles, ortografico-visuales y verbales
que, en principio, no requieren una gran inversion de energia fisica, ni
animal ni mecénica.

La relacién con el interfaz es como la relacion del poderoso con los
subditos. Basta una orden y lo pretendido aparece y contesta. La orden
puede ser verbal o tactil. El antecedente histérico mds parecido a este tipo
de actividad es la magia, pero tiene algunas diferencias respecto de ella.
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La magia requiere esfuerzo, preparacion, concentracion, técnicas,
ritos, etc. El interfaz se despliega, abre mundos y responde a lo requeri-
do, de manera que cada vez lo pueden usar mas personas con cada vez
menos tiempo de aprendizaje y con una iniciacién cada vez mas simple.
Se usa como se usa el cuerpo, e incluso como se usa la mente, que tras el
adiestramiento propio de la socializacién primaria, obedecen décilmente
a los dictados de la voluntad. Ademas el interfaz se desarrolla de modo
que cada vez permite la comunicaciéon y la accién del individuo con la
totalidad de lo real, presente y pasada, actual y posible, y la acciéon sobre
ella. Permite tanto la accién del individuo en solitario como la accién del
individuo en conjuncién y didlogo con otros.

El antecedente historico artistico de una representacion de la tota-
lidad de lo real eran los blasones heréldicos, los rosetones, los retablos
y los mandalas, y posteriormente, en otro sentido, las enciclopedias, las
bibliotecas y los museos.

Un escudo heraldico y un retablo recogen en signos, simbolos vy fi-
guras el pasado de una estirpe y el de una comunidad en relacién con sus
antepasados y sus divinidades protectoras y creadoras. Con los retablos
se puede interactuar de alguna manera. Se puede invocar a los santos
y a los poderes sagrados, y se puede conjurar su poder en relacién con
determinadas situaciones especialmente importantes para la vida. Pero
se trata de una interaccion compleja, ritualizada y que requiere mucha
preparacion, espacio adecuado y tiempo adecuado.

En las religiones occidentales, un retablo permite unas representa-
ciones mas amplia que los blasones y escudos heraldicos. Aunque hay
escudos especialmente densos de contenido, como el escudo de Aquiles,
los retablos cristianos pueden contener la creacién entera, el orden celes-
tial, el terrenal y el infernal, y ademas la historia de la redencién con sus
diferentes episodios y protagonistas. En la cristiandad europea y ameri-
cana los hombres interacttian con esos protagonistas representados en
los retablos en todos los ambitos.

En las religiones orientales un mandala ofrece mds recursos para el
conocimiento y la interaccién que un retablo. Ubica de un modo preciso
al espectador o al fiel (al usuario) en el universo representado y le da in-
dicaciones sobre las actividades a realizar en los determinados dmbitos.

Las enciclopedias, bibliotecas y museos de la modernidad contie-
nen una representacion de la totalidad de lo real en todas las claves y
sistemas de codificacion: religiosos, artisticos, cientificos, alfabéticos, nu-
méricos, gréficos, etc., aunque se trata de representaciones con las que
generalmente no se interactda.
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Un interfaz presenta notables ventajas sobre el blasén heraldico, el
retablo, el mandala, la enciclopedia, la biblioteca y el museo. Recoge toda
la experiencia de representacién del mundo y de la vida contenida en
esas figuraciones religiosas, la contenida en el desarrollo de las artes en
la modernidad occidental, la construida por las ciencias, y la desarrolla-
da en las artes de los medios en el siglo xx.

El interfaz recoge la experiencia acumulada sobre la representacion
del mundo y de la vida en la pintura, en la escultura, en la musica, en
el mimo, la danza y demads artes del movimiento, en la poesia y en las
formas de representacion cientifica del mundo. El interfaz es a la vez un
lienzo, una peana, un escenario y un texto configurable de muchas ma-
neras en que comparecen todas las ciencias.

El interfaz recoge la experiencia acumulada sobre la representacion
del mundo y de la vida en la fotografia, el cine, la radio, la television, el
ordenador, el videoclip, el videojuego, los ordenadores y los méviles.

El interfaz se abre desplegando las formas mas novedosas, practicas
y atractivas del disefio, mostrando los elementos mds elocuentes para
el momento anual, o estacional, o histérico y para la situacién social, es
decir, mostrando los elementos segtin la moda, e interpelando al usua-
rio del modo mas conveniente, divertido, sorprendente o ttil, es decir,
segun la publicidad.

El interfaz aparece asi como un compendio y sintesis de todas las
artes de todos los tiempos, en donde todos los elementos de todas las
artes y todas las ciencias aparecen del modo més adecuado para que el
usuario realice a su vez su obra de arte, su tarea, o bien la mds gratuita
de todas las obras de arte, a saber, jugar.

El interfaz es el artificio total, la obra de arte para realizar cualquier
obra de arte y cualquier artificio. En las formas de arte anteriores se pue-
de representar la totalidad del acontecer c6smico e histérico en clave cro-
matica, sonora, poética, de danza, etc. Mediante el interfaz se pueden re-
producir, y ademds actuando el usuario como protagonista y de manera
muy personalizada, los tres primeros minutos del universo, la aparicién
del sistema solar, la emergencia del coédigo genético y la radiacién de los
mamiferos, la construccién de las pirdmides de Egipto, las guerras ptni-
cas o el crack de 1929 en la bolsa de Nueva York.

Reproducir todo eso como protagonista y de manera personalizada
significa que el usuario puede dotar de unos recursos operativos distin-
tos a las galaxias primitivas o a los agujeros negros, a los aminoacidos o
a los océanos, que puede desplegar la causa material, la causa formal, la
causa eficiente y la causa final del sistema solar, de la via lactea o de la
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escala de la vida segtin los pardmetros conocidos o segtin otros parame-
tros nuevos elegidos por él mismo.

Protagonismo y personalizacién por parte del usuario significa
también elegir una posicién u otra en los procesos histéricos, actuar
como Anibal o como Escipion, como Henry Ford o como presidente de
la Reserva Federal de los Estados Unidos, elegir otra actuacién diferente
y conducir los procesos a otros resultados. Y todo eso, trabajando con
elementos que son réplicas muy semejantes de los reales, y en algunos
casos quiza incluso en tiempo real.

No se trata solamente de que el interfaz abre la via de un arte com-
pletamente interactivo. Abre la via del arte como absoluto, como mime-
sis de la accién divina creadora, accién que ademads puede desarrollarse
también, en virtud precisamente del interfaz, mediante la palabra, el ges-
to o el tacto.

El interfaz le da acceso al usuario a sistemas que hacen posible la re-
creacion del universo y de la historia desde el punto de vista del arte y de
la accién préctica, que le permiten el conocimiento tedrico positivo de esa
creacion en el orden de la ciencia, y la contemplacion tedrica de esa crea-
cién en el orden filosodfico, es decir, desde el punto de vista especulativo.
El interfaz abre el acceso a un saber absoluto de la realidad acerca de si
misma, el acceso a lo que Hegel llama el concepto, que si bien no es saber
perteneciente a ningtn sujeto singular, pertenece a la pluralidad de los
seres humanos vivientes, que pueden disfrutarlo, glosarlo y proseguirlo.

El interfaz es una obra de arte como lo es un cuadro al 6leo o una
acuarela, como lo es un escudo heraldico o un retablo, como lo es un
escenario y una pelicula, es decir, como algo que se puede contemplar en
si y resulta agradable, atractivo o incluso bello.

Pero ademas y sobre todo, mas alla de obra de arte como objeto de
contemplacién, como un fin en si, es una obra de arte que tiene el sentido
rotundamente medial que tenian la artesania, los blasones y los retablos.
Es mucho més un medio que un fin. Mejor dicho, el caracter de objeto de
arte como fin en si es completamente prescindible en el interfaz, porque
el interfaz es un medio para desarrollar cualquier tipo de arte.

Desde el punto de vista de su caracter medial, y de mediacién uni-
versal, el interfaz es tanto mejor obra de arte mientras menos obstaculice
la tarea del usuario, es decir, mientras menos atencion atraiga sobre si
mismo y mas atencion dirija a las metas y los medios para la tarea. El
ideal de interfaz es asi lo que constituia el ideal del arte y el conocimiento
representativo, a saber, la mediacién silenciosa de la imagen y del con-
cepto, tan silenciosa que ponian (o pretendian poner) directamente al
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espectador (usuario) ante la realidad misma para que la contemplara en
su completa perfeccion real.

El interfaz también pone al usuario directamente ante la tarea real,
para que la lleve a cabo del modo mds cémodo y gozoso posible. La
mediacion silenciosa del interfaz es la mediacién silenciosa del stibdito o
del instrumento perfecto, sin ningtin tipo de rozamiento, la referencia di-
recta de la voluntad a su meta. Esa obra de arte que consiste en ser uten-
silio o stibdito perfecto, es la referencia directa y cada vez mds inmediata
de la libertad a sus posibles metas, es una reduplicacién o multiplicaciéon
de los campos de libertad, y por eso mismo es una multiplicacién del po-
der en tanto que poder puro. En este sentido el interfaz es una mimesis
del poder perfecto en si mismo y en cierto modo una mimesis del poder
absoluto, el poder creador o el poder del creador.

5. El alfabeto y el interfaz. Los nuevos sistemas categoriales.
§123. El alfabeto y el interfaz. Los nuevos sistemas categoriales.

El arte neolitico, pre-digital, es una arte que se basa en signos ele-
mentales, como el alfabeto, que genera universos y eventos represen-
tados en el mundo eidético. El arte generado desde el interfaz, el arte
digital, aunque puede generar representaciones en el mundo eidético,
tiene mds posibilidades. Puede generar representaciones igual que las
del neolitico, pero sobre todo genera también artificios que a su vez son
operativos: artificios que conducen aviones, despiertan a una hora deter-
minada, psicoanalizan a soldados o encienden la calefaccién de la casa.

El alfabeto desglosa la totalidad de lo real en signos fonéticos de
carécter grafico, en elementos simples que se suceden linealmente en un
tiempo en principio infinito. Ese es el esquema del funcionamiento men-
tal que empieza con el ladrillo y culmina con los elementos del sistema
perioédico y los aminodcidos del cédigo genético.

El ladrillo, el alfabeto, los elementos del sistema periédico y la se-
rie de los aminodcidos no cuentan inicialmente entre las obras de arte,
pero si entre las herramientas para construir obras de arte. Y desde luego
cuentan como elementos para la comunicaciéon. ;Qué arte y qué comuni-
cacion pueden conseguirse con ellos?

El ladrillo y el alfabeto permiten construir arte representativo. La
arquitectura es el arte en que se representan y se comunican las moradas
del cielo y de la tierra, y la literatura el arte en el que se representan y se
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cuentan acontecimientos reales o ficticios. Son artes que comunican lo
que las cosas son y lo que los hombres viven.

La combinacién de elementos del sistema periddico permite reprodu-
cir minerales y materiales que existen en la naturaleza, como la pirita o la
pizarra, y crear otros que no existen, como el hormigén o la fibra de carbo-
no. La combinacién de aminoacidos permite reproducir, reparar y contar
lo que hay, pero también, y mds que eso, permiten crear nuevas plantas
y nuevos animales, nuevos alimentos y nuevos agentes terapéuticos, mi-
croorganismos devoradores de basuras y limpiadores del mar. Y eso se
puede hacer con los aminodacidos a través de un interfaz. También condu-
cir aviones, despertar a una hora determinada, psicoanalizar a soldados o
encender la calefaccién de una casa se realiza mediante un interfaz.

Lo que se realiza mediante un interfaz, igual que lo que se realiza
mediante el alfabeto, se realiza componiendo y dividiendo formas, pro-
cesando informacién. Pero el interfaz, ademds de procesar formas repre-
sentativas, informacién del mundo ideal, procesa también, y en mayor
medida, formas activas, informacion del mundo real. Procesa realidad,
actividad, vida y ser, y puede hacerlo como se ha procesado siempre la
realidad, o de modos nuevos y distintos. Esos nuevos modos dan lugar
a nuevas formas de pensar (nuevas légicas), de actuar (nuevas éticas),
de constituir la realidad (nuevas ontologias), etc., tal como lo describe
Heidegger en la Carta sobre el humanismo, y que hubiera descrito mejor
y mas ampliamente si no le hubiera tenido tanta antipatia a la técnica®.

El arte y el pensamiento que trabajan con formas activas, con in-
formacioén activa, a través del interfaz, no operan con las categorias
neoliticas de sustancia, causalidad eficiente lineal y secuencia lineal y
unidireccional del tiempo. En lugar de la categoria de sustancia utiliza la
de sistema, relaciéon de un conjunto de formas interactivas; en lugar de la
categoria de causalidad eficiente lineal y sucesiva utiliza la de sinergia y
la de simultaneidad®.

El interfaz es un artificio, un medio de relaciéon con el mundo,
que cambia notablemente la manera de relacionarse el hombre con él
y de actuar sobre él, la manera de organizarlo y de procesarlo. Por eso
transforma el mundo profundamente, porque transforma los modos de

[17] El sentido de la aportacion de la Carta sobre el humanismo en este contexto puede perci-
birse en CHoza, J.: “Lectura de la Carta sobre el humanismo de Heidegger” en Thémata. Revista
de Filosofia (Universidad de Sevilla), n° 32 (afio 2004) pp. 37-82.

[18] Sobre las diferencias entre los sistemas categoriales paleoliticos, neoliticos y postneoli-
ticos, cfr. CHozA, J.: Filosofia de la cultura. Sevilla: Thémata, 2° edicion, 2013.
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transformaciéon del mundo conocidos anteriormente. En cierto sentido,
pone al alcance de todos los humanos la eficacia de la magia paleolitica
ejercida sobre la totalidad de lo real tal como es descrita por la ciencia
neolitica.

6. El interfaz y la organizacién post-neolitica de la conciencia y la
subjetividad.

§123. Elinterfaz y la organizacion post-neolitica de la conciencia y la subjetividad.

Las tres claves de la revolucién neolitica sefialadas por Gordon
Childe en 1939, a saber, la aparicién de la escritura, la ciudad y la econo-
mia de produccién, han sido superadas y disueltas a lo largo del siglo xx.

La economia de produccién ha sido subsumida en la economia de
bienestar, la ciudad ha sido subsumida en el drea metropolitana y en el
concepto mas amplio atin de ordenacién del territorio, y la escritura alfa-
bética ha sido subsumida en el interfaz.

Los ged6logos empiezan a llamar «antropoceno» a una nueva era
geologica determinada por el impacto del hombre en la tierra?, los
historiadores hablan de una tercera revolucién industrial con la elec-
tricidad como energia basica e internet como medio de comunicacién
basico®. Es probable que el término antropoceno se consolide y los
geodlogos lleguen a un acuerdo sobre su comienzo. Y es probable que
los historiadores lleguen a un acuerdo sobre el periodo cultural que se
inicia cuando se disuelven las claves sefialadas para el neolitico por el
historiador australiano, ya sea post-neolitico, era industrial, era elec-
trénica, era digital, o como sea.

La ONU vy los economistas hablan de los objetivos del milenio en
términos de urbanizacién, reduccién de la pobreza e incluso erradica-
ciéon de ella®, y el interfaz pone todo el saber a disposicién de todo el
mundo para una comunicacioén universal.

Eso por lo que se refiere a una consideracién de la especie humana
desde el punto de vista de su ubicacién, su distribucién en el planeta

[19] Cfr. http:/ /www.anthropocene.info/en/home ; http:/ /www.eoearth.org/ view/arti-
cle/150125/

[20] Cfr. RiFkIN, J.: La tercera revolucion industrial, op. cit.

[21] http:/ /www.un.org/es/millenniumgoals/
http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Millennium_Development_Goals
http:/ /www.who.int/topics/millennium_development_goals/es/
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y su calidad de vida, ya que resulta prematuro hablar de su ubicacién,
distribucién y calidad de vida en el universo.

Por lo que se refiere a una consideracion de la especie humana desde
el punto de vista de su transformacién y configuracién interna, desde el
punto de vista de su autoconciencia, la superacion de las tres claves neoli-
ticas y especialmente la subsuncién de la escritura alfabética en el interfaz,
abre un amplio y nuevo horizonte de cambios y de auto-comprension.

Estos cambios y la nueva auto-comprensién pueden agruparse en
tres niveles u 6rdenes: 1) el orden de la configuracién de la conciencia y
de la organizacién de sus contenidos, 2) el orden de la estructura de la
subjetividad trascendental y 3) el orden de la estructura y la dindmica de
la intersubjetividad trascendental.

1) Configuracion de la conciencia y organizacion de sus contenidos.

La escritura organiza la conciencia de una determinada manera, las
bibliotecas y los calendarios también. Ayudan a recordar, a retener y a
tener. También a tenerse uno a si mismo, a disponer de si mismo y del
universo, de lo actual y del pasado.

El interfaz lo hace de otra manera. Organiza y hace disponible los
diferentes campos y niveles de conciencia, y permite dividir la atenciéon
entre varios focos.

Ese proceder marca la superacién definitiva del alfabeto y del neo-
litico, y configura la conciencia humana de un modo muy diferente a
como la ha configurado la escritura, segtin el tiempo lineal, el orden nu-
mérico, etc.

En primer lugar el interfaz permite externalizar la conciencia, sus cam-
pos de atencion, sus niveles de acto-habito, etc. Los iconos establecidos en
un interfaz sefialan los campos de atencioén, la cantidad de tiempo y de es-
fuerzo que el usuario va a dedicar al mundo exterior, y los &mbitos del mun-
do exterior desde los que el usuario permite y desea ser interpelado.

La vida del usuario puede estar referida a un conjunto de interfaces,
seglin abran los campos de las actividades domésticas familiares, profe-
sionales, de ocio, etc., y desde los cuales él puede ser interpelado. Por
eso el interfaz fija muy bien los campos de atencién a diferentes niveles,
y ademas permite simultanear una serie de interpelaciones y contenidos
que la escritura alfabética no permitia. Jack Goody, que examiné el modo
en que la escritura configura la mente y la conciencia neolitica?, o algtin

[22] Gooby, Jack: La domesticacion del pensamiento salvaje. Madrid: Akal, 2008.
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otro colega, tendrd que examinar en nuevos trabajos que sustituyan al
clasico La domesticacion del pensamiento salvaje, los modos en que el inter-
faz configura la conciencia post-neolitica, y que se podran titular «Filoso-
fia del interfaz», «La configuracién de la conciencia post-neolitica», «La
autoconciencia informatica», o «El pensamiento digital».

Los filosofos formados en la escuela de Husserl y la fenomenologia,
los psicoanalistas de diferentes escuelas y los neuro-psicélogos, tienen
mucho que decir sobre como y por qué el interfaz puede ir configurando
la conciencia como lo va haciendo, pues la conciencia tiene una geografia
y una orografia que mas o menos corresponde con sus descripciones y
una plasticidad seguramente mayor que la del cerebro, y el interfaz per-
mite crear modelos informéticos de ella, porque la orografia mental del
usuario se plasma en el interfaz.

Cada usuario personaliza su pantalla, y la personaliza segtin la geo-
grafia y orografia de su conciencia, que de ese modo queda externaliza-
da y de algiin modo proyectada y representada en el interfaz. Los hom-
bres nunca han dispuesto de una proyeccién y una representacién tan
‘manejable” de su campo de conciencia, pero a partir del siglo XXI, desde
niflos tienen esa representacion y acttian sobre ella con toda la destreza
que el desarrollo del interfaz permite, lo que significa actuar sobre la
organizacioén de los campos y niveles de conciencia propios.

2) Estructura de la subjetividad trascendental.

Desde los comienzos de la historia, y ahora en mayor medida, ha
habido mucho mas espiritu objetivo que capacidad subjetiva de asimi-
larlo. Una version de este hecho es el aforismo I, 1 de Hipécrtaes, Ars
longa vita brevis, «El arte (la ciencia) es duradero pero la vida es breve».
La frase completa, en la version latina, es: Vita brevis, ars longa, occasio
praeceps, experimentum periculosum, iudicium difficile, «La vida es corta,
la ciencia amplia, la oportunidad fugaz, el experimento peligroso, el
juicio dificil».

La acumulacién de todo el saber teérico, del saber practico y del
saber técnico quedo en los libros, bibliotecas y museos, en tanto que sa-
ber empirico acumulado. En tanto que comprensién de la articulacion
unitaria de todos los saberes y, a la vez, en tanto que comprensioén de la
unidad del saber, es decir, en tanto que punto de vista especulativo so-
bre el saber, o saber absoluto, que es como lo llama Hegel, se encuentra
también en libros. El sujeto que hace posible la unidad de ese saber y la
comprension de esa unidad es lo que los filésofos llaman sujeto trascen-
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dental o subjetividad trascendental. La subjetividad trascendental no es
la subjetividad de ninguna persona concreta. Es el punto en el que cual-
quier subjetividad concreta puede situarse para comprender los saberes
empiricos en su parcialidad, la articulacién unitaria de esos saberes, y
la unidad de todos ellos, y también el punto de vista en el que puede
situarse para preguntar, indagar y descubrir.

Internet y Google funcionan como una mimetizacién de lo que He-
gel llama el saber absoluto, como una mimetizacién empirica, disponi-
ble en todo tiempo y lugar, y como una mimetizacién electrénica de la
posicion del sujeto trascendental, de la posiciéon en que se podria situar
un hombre concreto para tener una o varias visiones unitarias del todo.
Porque hay una pluralidad de visiones unitarias posibles.

De este modo el interfaz ofrece uno o varios modelos del saber ab-
soluto y del sujeto trascendental, segtin cémo se personalice.

3) Estructura y dindmica de la intersubjetividad trascendental.

A diferencia del alfabeto, que era un saber esotérico, para iniciados,
manejado solo por la casta sacerdotal de los escribas, y que requeria, y
aun requiere, un largo y costoso proceso de aprendizaje, el interfaz es el
juguete de todos los nifios y la herramienta mas comtn de comunicacién
entre los adultos en el siglo xx1. Cada vez es mds universal, mas demo-
cratico, mas facil de aprender su funcionamiento y mas facil de manejar.

Puede ser utilizado por todos los seres humanos, que se convierten
asi en gestores de todo el saber y del saber absoluto en relacién con todos
los demds hombres. Por eso el interfaz permite comprender y definir la
especie humana, el conjunto unitario de todos los seres humanos, como
eso que Gadamer llama «una gran conversacién». Somos una gran con-
versacion, y lo que la hace posible de un modo muy concreto, universal
y efectivo, es el interfaz. En la era del interfaz no hay analfabetos, y eso
Hegel sabia que se podia lograr.

La conversacion es de todos los hombres de todos los tiempos
con todos los hombres de todos los tiempos, actuando como media-
dores los hombres vivos en cada presente. La intuiciéon de Husserl,
descrita en La crisis de la ciencia europea, sobre la conciencia cierta de
cada sujeto empirico de estar ubicado en el mundo eidético del sujeto
trascendental, implicita en el momento de ponerse a escribir, la con-
ciencia de estar en comunién con toda la humanidad cuando esta es-
cribiendo, se da de un modo también implicito en el uso del interfaz.
No so6lo porque esa conciencia del internauta abre el mundo eidético
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trascendental, que desde luego lo abre, sino porque abre el mundo de
la comunicacién virtual y cercana con toda la humanidad sabiendo
que toda la humanidad le interpela.

La conciencia del internauta registra que dispone de la totalidad
de lo sabido, que contribuye a la difusién y construccién del saber, y
que construye comunidad. Registra que la actividad del sujeto tras-
cendental y la suya como sujeto empirico son una y la misma. Registra
que si el contenido de la subjetividad trascendental pertenece a la hu-
manidad y no a él, la actividad por la que ese contenido vive y crece le
pertenece él, y no a la humanidad. Es decir, registra que la subjetividad
trascendental es intersubjetividad trascendental mediada en cada mo-
mento por los actores empiricos de cada presente. Desde este punto de
vista, el saber absoluto y la subjetividad transcendental tienen con las
personas singulares la misma relacion que el lenguaje y las lenguas con
los hablantes singulares.

Los sujetos singulares, con sus juegos de interfaces, pueden tomar
los elementos ultimos de lo real y contemplarlos en actitud religiosa, o
bien generar multiples realidades en clave artistica.

Pueden representar lo ya realizado en clave artistica y comunicarlo
a otros, como se ha hecho en las culturas neoliticas, y pueden también
generar nuevas realidades en clave artistica, o sea desplegar su creativi-
dad como disefio. Puede generar nuevas realidades de modos nuevos,
respondiendo a las exigencias de la identidad, la comunicacién, la dife-
renciacion, etc., de cada momento, es decir, puede desplegar su creativi-
dad segtin la moda. Y puede también generar nuevas realidades en clave
artistica interpelando a los contemporéneos, reclamando o convocando
su atencion para tareas especificas, o lo que es lo mismo, puede desple-
gar su creatividad en la forma de publicidad.

El interfaz aparece asi como la herramienta especifica para el des-
pliegue del arte y la comunicacién en las formas del sistema de las artes
del siglo xx1, como disefio, moda y publicidad, y por eso, para la rea-
lizacién de lo humano en los nuevos tiempos, si el hombre se puede
seguir definiendo como el animal que tiene lenguaje, como el animal
que mediante el lenguaje genera consenso sobre lo ttil y lo bueno para
la comunidad.
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